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PREFAZIONE ALLA 1“ EDIZIONE 


. . . . la beltà, che muove 

e porta al dolo ogni intelletto sano. 
Michelangelo, Rlme. 

uesto manuale ha la modesta pretesa di volere 
aiutare quanti vogliono, senza essere artisti, 
studiare con profitto la storia dell’arte. Lo 
scopo, per cui un tale studio è entrato oggi, quale 
materia d’insegnamento nelle università, nei licei, negli 
altri istituti non è stato solamente quello di educare nel 
giovane il gusto del hello, ma d’integrarne la cultura 
e fargli conoscere ed apprezzare quell’immenso tesoro 
artistico, che possiede la nostra patria e ne forma una 
delle sue più fulgide glorie. Nell’arte, oltre lo splendore 
del hello, che ne irraggia ed affascina, si riflette anche, 
più limpida forse ed ingenua che nella letteratura e nella 
storia, la vita di un popolo. La pittura o scultura storica 
ne rispecchia il suo vivere politico e civile; la religiosa 
ed allegorica le sublimi aspirazioni, il genio, la sua 
mentalità; quella detta di genere, i suoi costumi, le 
bellezze naturali dei luoghi dentro cui si svolge, mentre 
il numero, la grandezza, la magnificenza delle opere 


















dall’arte inalzate dà il modo di misurarne il valore 
dell’ingegno, la sua potenza economica. 

Ma perchè l’occhio sappia apprezzare la vera bellezza 
e penetrar dentro 1 opera d arte a sciutaine la vita rii 
che palpita, il pensiero che vi si nasconde, perchè possa 
stimare esattamente il valore del grande tesoro, che noi 
possediamo, non basta la semplice lettura di un qualche 
compendio della storia dell’arte, nè il solo percorrerne 
curiosamente le illustrazioni o visitare i musei, le gallerie, 
le raccolte. Tutto questo potrà, dilettare la vista e anche 
stancarla, ma nulla di più. 

Occorre invece che l’occhio e l'intelligenza sieuo 
dapprima messi in grado di sapere dare un giudizio, il 
più possibilmente esalto, intorno alla bellezza e perce¬ 
zione dell’opera d’arte, conoscere e vagliarne i pregi e 
i difetti, intendere il significato della medesima e saperlo 
ricercare, ove sia ignoto; occorre conoscere la maniera 
con coi fu lavorata, lo stile, la maniera, l’età, la scuola, 
artista e sapere all’uopo distinguere l'originale dalla 
copia o dalla falsificazione e avere finalmente alla mano 

inguaio proprio per poterla descrivere. Tali eie- 

;,„Tn‘: ri a f ° l ' ,nare " 0n 81)10 « «•««■lo assoluto 
l e 0|> ? eÌlreliltÌVOdel '>'«^0 dell'artista, 
sviluppo di r" r ," el |IOSl0 ’ che lc s l ,eUa "alla via dello 
sei pani in ,° 8enere 1,1 arte ’ vengono dichiarali nelle 
"ella cioè nell'estetica, 

clUea stilistica e telici "noli'"’r' 1 ’ " e "“ teCI, ' Ca ’ '’ e,la 

Solo, con tale ,1 ’ " ella le ''minologia. 

«levane, artisTm.i" “S™ 10 '"’ p0U ' 4 “ 

dallo studio della, d • ’ 1 ^ ,arre un vero profitto 

diretta delle sles^ * l& ai 0 dall’osservazione 

«Pere artistiche. E come per intendere 
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un’opera letteraria conviene prima saperne la lingua, 
così nelle scuole dovrebbe questo studio precedere quello 
forse troppo materiale della storia dell’arte, anche perchè 
non sieno obbligati i giovani ad accettare i tanti giudizi, 
che vi si trovano sparsi, senza saper rendersene ragione. 

1$ questo lo scopo che mi sono prefisso nel presente 
lavoro, che è forse il primo tentativo di tal genere, in 
mezzo ai lauti compendi, che in questi ultimi tempi si 
sono pubblicati. Come primo tentativo avrà certo le sue 
deficienze, cui si potrà rimediare in un’altra edizione, ove 
ci segua il favore del pubblico, ma avrà forse il merito 
di aver aperto la strada ad un insegnamento più utile 
e ragionevole della storia dell’arte. 
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PREFAZIONE ALLA 2 a EDIZIONE 


incaricato di curare la seconda edizione del¬ 
l’opera del compianto Padre Grossi G-ondi, già 
riveduta, e in molte parti corretta dall’autore 
stesso, vi ho apportato varie modificazioni, intese a metter 
d’accordo il dótto lavoro con le più recenti teorie e coi 
vigenti programmi. Così pure lio aggiornato la copiosa 
bibliografia, che qua e là è stata aumentala delle indica- 

« V . 

zioni delle principali opere recentemente! publipcaAe. Ben 
inteso bo dovuto limitarmi alle più importanti essignifi- 
cative; lo studioso potrà ricorrere per maggiori notizie 
e per supplire alle inevitabili mancanze ai mezzi d’infor¬ 
mazione bibliografica indicati. Nell’appendice- mi sono 
studiato di esporre brevemente e chiaramente le più im¬ 
portanti teorie estetiche e critiche (la distinzione ha valore 
empirico, per comodità di trattazione) dalle più antiche 
alle piìi recenti, con particolare riguardo naturalmente 
alle arti figurative, che son l’oggetto del libro. Spero così 
di aver contribuito alla diffusione di questo lavoro, vera¬ 
mente indispensabile a chi voglia accingersi allo studio 
dell’arte nelle sue varie manifestazioni, e sempre neces¬ 
sario, come libro di consultazione, anche a chi in tale 
studio sia abbastanza avanzato. 

Ci son riuscito? Al lettore, che mi auguro benigno, 

la risposta. Vincenzo Golzio. 





















INTRODUZIONE 


L’arte, l’artista, l'opera. — La parola arte risponde a tre 
valori o significali diversi. Se diciamo l’arte, p. es., della pit¬ 
tura o della letteratura, l’arte viene a significare quel complesso 
ordinato o completo di norme, il cui scopo immediato è di 
rappresentare ed esprimere nel miglior modo possibile quello 
che si vuole, o, p. es., per mez/.o dei colori o mediante la 
parola. Se invece parliamo di un uomo d’arte, vogliamo deno¬ 
tare quella speciale attitudine, naturale insieme ed acquisita, 
clic lui l'uomo, che dicesi artista, per la quale può con facilità 
e perfezione esprimere quello che vuole. Quando poi ad un 
lavoro umano diamo il nomedi opera d’arte, questo, stretta¬ 
mente parlando, vuol dire che la sua espressione è perfetta 
o almeno in grado eccellente, tu genere però si chiama opera 
d’arte anche quella in cui l’espressione è più o meno defi¬ 
ciente, iliache presenta un qualche interesse perla storia del 
progressivo sviluppo dell’arte. 

Al primo significato rispondono i trattali d'arte (‘), al 
secondo le vite degli artisti (-’), al terzo la storia dell'arte ( 3 ). 


(!) Vedi la bibliografia in fine. 
Nei trattati teorici d’aule conviene 
distinguerò la parte fondala sulle 
leggi di natura, da quella elio ri¬ 
guarda solamente la tecnica, clic si 
muta, a seconda dei tempi, onde il 
Insogno di nuovi trattati. 

( 2 ) Vedi la bibliografia in (Ine. La 
vita d’un artista, come oggi saggia¬ 
mente s’intende, non deve tanto nai'- 
rare le suo avventuro famigliaci, 
quanto stabilire cronologicamente la 


serie delle opere, mostrare l'am¬ 
biente in cui visse, le relazioni avute 
coi maestri, colleglli e discepoli, 
per rintracciare il vero merito e il 
carattere proprio delia sua arte. 

( 3 ) Vedi la bibliografia in fino. 
Scopo della storia dell'arte non è 
narrare la vita degli artisti o descri¬ 
verne minutamente le singole opere, 
ma far conoscere il cammino ascen¬ 
dente o discendente che l’arte ha 
fatto attraverso i secoli. 


I 
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L 'oggetto dell’arte non è circoscritto da limite alcuno, perchè 
suo oggetto può essere tanto la natura esistente, quanto la possi¬ 
bile. la reale e la fantastica, e in qualche modo anche la spi ri luale. 

Opera quindi d’arte saranno tanto i quadii fiamminghi 
rappresentanti frutta ed animali, come i paesaggi del l oussin, 
le battaglie del Rosa, i ritratti del Tiziano, le personificazioni 
delle virtù e dei vizi di Giotto, le allegorie del Buon Governo 
del Lorenzetli. 

Arte imitativa e creativa. — Qualunque sia Rogge Lio 
dell’arte e qualunque il mezzo di cui ci serviamo, l’artista o 
imita ciò che è al difuori di sè, e si avrà l'arte imitativa , o 
inventa e crea l’oggetto stesso, e si avrà l'arte creativa (*). 

L’arte imitativa è un effetto della naturale tendenza che 
ha in genere l’uomo a imitare. Quanto più questa imitazione 
è perfetta, tanto migliore sarà l’opera d’arie. Con questo però 
non s’intende che l’imitazione debba essere material mente 
perfetta; altrimenti per rappresentare una persona umana non 
vi sai ebbe altro di meglio che plasmarne un’altra in carne ed 
ossa perfetta mente a lei uguale. Basta quindi allo scopo che, 
sia qualunque il mézzo materiale di cui si serve l’arte si 
serbino le proporzioni e le forme degli oggetti da rappresen¬ 
tare. 3Se con questo però può distinguersi un’opera d’arte da 
un altra eseguita meccanicamente, come sembra voglia il 

infa li in!!!? P '' T’ P ' eS '’ da una fotografìa a colori. Questa 

1^”“ * dÌ Un pUl0,e ’ serba dell’oggetto 

òpem l’arte nel * " p, '° porzioni ’ e P«ib non viene della 
opeia d aite nel vero senso della parola 

<i ' le ,Usli " s, ' e ""'oi*™ d'arte da 
perire S iaL " a, ’ pl " 110 in < 1 ^ 10 , «he la primo ha 
nellu seconda l’autore V 6 ®. 110 e * a "mno dell'uomo, mentre 
nella fotog,'! lU0 ' e pnnc " ral « & un «limi la luce, p. es., 

( ') Serbiamo questa distinzione che 

può esserempiricamenloutiie, ma c’è 
appena Insogno di dire clic l’arte è 
P ianto c^OVu.,' 1 Pesto no,, è arie. 

U, I Pn losop]n e (le l ari, Paris 
Haehette, 1906, I, pag . 27 

«nVfotoS!, 11 ? dÌce W d’arte 
COme autore principale* 10 


quasi 
1 ’ nonio ; 


P’ cs. pei la scelta del punto da cui 

r. ,P ,e ' a ’ 0 1,011(1 hiee, sotto cui è 
<i a. in questo caso la luco non ha 
. 11 n ! ei 'ho materiale dell’esecu¬ 

zione. Viceversa la copia, di un 
q.u.uio es -’ non è tenuta opera 
ar e, perché il copiatore, anche se 
M Perfettamente riprodotta, non 
I ,l "i « irsi die v’abbia messo il meglio 
della sua abilità. 










INTRODUZIONI? 


3 


Gradi d’imitazione. — A seconda che l’uomo vi mette 
meno o più del suo nell’imitare, si distinguono vari gradi 
d’imitazione. 

Il primo è di copiare l’oggetto tale quale è, sia che si 
trovi in natura, come un ritratto dal vero, o un prodotto del¬ 
l’arte umana, come una copia di un quadro. 

Il secondo grado d’imitazione sta nella differenza dei ■mezzi 
usati nel riprodurre. Altro è intatti ritrarre col pennello 
su tela il quadro della santa Barbara del Tiziano, altro il 
tradurla con lo scalpello in marmo. Siamo tuttavia con 
mezzi differenti di specie , ma che convengono nel medesimo 
genere. 

Il terzo grado d'imitazione sta nel riprodurre con mezzi 
differenti anche per genere, p. es. il riprodurre in marmo una 
figura tale quale è descritta da un poeta, come dicono che 
facesse Fidia pel suo Giove, ispirandosi ad Omero. 

È evidente che in questi tre gradi d’imitazione quanto 
minore è Fimitazione, tanto maggiore è il merito dell’ar¬ 
tista, perchè tanto più vi mette del suo, e tanto più ravvi¬ 
cina all’arte creativa, di cui siamo per dire, che è veramente 
l’orfe. 

Imitazione diretta o indiretta della natura. — Ma prima 
è da notare che l’arte imitativa ha per suo obbietto principale 
la natura. Ora questa può venire studiala o direttamente dal 
vero, o indirettamente, cioè dalle opere d’arte più insigni della 
mano dell’uomo. Questo secondo modo può essere giovevole, 
specialmente ai principianti, per apprendere il modo col quale 
i grandi artisti hanno saputo superare le difficoltà che si 
incontrano nell’imitazione diretta della natura. 

Ma chi si limilasse solamente a questo studio si condan¬ 
nerebbe ad una perpetua infecondità. « Nessuno, dice L. da 
Vinci {*), dee imitare la maniera d’un altro, perchè sarà detto 
nipote e non figliuolo della natura: perchè essendo le cose 
naturali in tanta abbondanza, piuttosto si dee ricorrere ad 
essa natura, che ai maestri che da quella hanno imparato ». 
E Michelangelo: «Quegli che va continuamente dietro agli 
altri, non andrà mai loro innanzi, e quegli che non sa fare 
da sè nulla di buono, non saprà neppure servirsi bene delle 
cose latte dagli altri ». 


(*) Trattato delta pittura. § 2Ì. 
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L’imitazione pedissequa delle opere altrui ha dato origine 
alle opere così dette accademiche (*)• Ognuno copia 1 antico 
bellissimo, scrive queirinsigne critico del Selvatico, le bot¬ 
teghe sono piene di marmi e di gessi dei più belli antichi; 
no°n si respira che il fiore dell’antico, e poi? Niente. Cresce 
sempre più il piagnisteo della decadenza delle belle arti, ila 
perchè da uno studio si nobile un risultalo così meschino? 
Perchè noi non siamo quei Greci. Quegli artisti di quei capi 
d’opera erano non solo ingegni sublimi, ma originari Minia¬ 
tori della natura. E noi ci facciamo imitatori della loro imi¬ 
tazione, cioè scimmiotti ( 3 ). 

Arte creativa. — Ma sopra l’arte che imita, sia pur diret¬ 
tamente, la natura, v’ha l’arte, infinitamente più nobile, che 
inventa, che crea. Che crea, non certo dal nulla, a cui non 
altra potenza si stende, se non quella dell’Artefice divino, ma 
eliminando o aggiungendo, componendo, trasformando, fon¬ 
dendo elementi già preesistenti in qualche cosa di singolare, 
di nuovo, di maraviglioso, sì da ritrarre, sia pure in minimo 
grado, 1 impronta, la potenza, la gloria del creatore. Bene 
1 espresse quest arte creativa il Pascoli, colla similitudine tolta 
dal lavoro del vetro: 


lo prendo un po' di silice, di quarzo; 
lo fondo, aspiro o sonio poi di lena; 
vedi la fiala, come un dì di marzo 
azzurra e grigia torbida c serena. 

Un cielo io faccio, con un po’ di rena 
e un po’ di fiato. Ammira. Io son l’Artista. 


na,“ n °" è frul1 ” <» ingegno ordi- 

diniriofello de,,quel n„u s0 che .li staor- 

l'uow°, e elle noi cliìamhlmò V-cnio 'cilnsi' tese^ 8 '' 0 Jel ' 

distinto da noi come ir, « . 5 t|uasi tosse un essere 

genio non è una degeneralo™ della'fo 1 .' a ,r ÌC . hUà dassica ’ 11 
l’uomo, come ha taluno >. or cl laco ^ il intellettuale del- 

quasi | . s opraoIeva z i 0 „edeiriugi'r,“looT Ìt0 ’ direi 

rivolta stallile, che fa compiei -,ir lano * te,n Portuieaspesso, 
Jaori, cioè, della cerehia owUnarfc E **** mai ' avi 8 li<)se * 
Omero e Dante ebbero il ° I,e, ' e umane - Così 

della scultura, Raffaello della nitlun V Michelangel ° 

(*) v. duprè ... . u a ’ ^ erdi della musica. 

Orofici, Firenze, L e Montó^ l°890 •? Selvatico . L’educazione del 

■ «JO- V flore storico, Padova, 1842, p. 165. 
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L’ispirazione del genio è spesso un momento, un lampo 
splendidissimo, ma fugace, che dà all’uomo, in un attimo, 
l’intuizione precisa di qualche cosa di nuovo; e, in arte, di 
qualche nuova bellezza e del modo di rappresentarla. 

A questa ispirazione del genio deve Newton la scoperta 
della legge della gravitazione universale, Galilei quella del 
pendolo. Volta quella dell’elettricità, e in generale le vanno 
gli uomini debitori di quasi tutte le grandi scoperte. E quello 
che è vero rispetto ad una gran parte delle verità di ordine 
scientifico, a più Torte ragione deve dirsi delle grandi opere 
d’arte, dall 'Edipo di Sofocle alla Divina Commedia, dalla 
Trasfigurazione di Raffaello alla Cena di Leonardo da Vinci, 
dal Giove di Fidia al Mosè di Michelangelo. 

Diverse specie d’ispirazione. — Non si confonda l’ispi¬ 
razione del genio con quella che nasce dall’istinto d’imita¬ 
zione, che è nell’uomo; come sarebbe l’ispirazione, che prova 
un artista di riprodurre, in pittura p. es., un bell’oggetto che 
gli si para per caso innanzi agli occhi. Sarebbe invece ispi¬ 
razione vera del genio, se quell’oggetto apparsogli fortuita¬ 
mente, gli desse il motivo, o meglio come lo spunto, per 
un’opera affatto diversa. Cosi direi ispirazione geniale quella 
che ebbe lo Zanella, quando dinanzi ad una conchiglia fossile, 
posta sopra il suo tavolino, gli balzò in mente la trama di 
quella bellissima ode sulla conchiglia, o quella che ebbe il 
Manzoni all’improvviso annunzio della morte di Napoleone, 
che gli fece dettare in brevissimo tempo il Cinque Maggio. F 
ispirazione del genio fu quella che ebbe in sogno il Duprè(') 
per quel suo pregevolissimo gruppo della Pietà, ora nel cam- 
posanlo di Siena. Ecco, come egli ingenuamente lo racconta: 

« lo non volevo fare colla mia Pietà un lavoro di memoria 
o d’imitazione... Dunque pazienza, e passavan dei mesi e mi 
pareva quasi di non pensarvi più; ma un bel giorno standomi 
in casa sdraiato sopra un sofà... e leggendo un giornale mi 
addormentai e sognai il gruppo della Pietà, nel modo che 
rec-i; ma assai più bello, più espressivo, più nobile: insomma 
una visione stupenda, ma fu un lampo, un istante solo di 
visione, perchè nello stesso tempo un torte colpo interno mi 
svegliò e mi trovai disteso col braccio ciondoloni sul bracciolo 
del sofà, le gambe diritte e distese e la testa piegata nel petto 


(i) Ricordi aulobioymfici, ecc., c. 28 . 
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lai quale come avevo veduto il Cristo sul ginocchio della 
Vergine in sogno. M’alzai e corsi allo studio per fermare 1* idea 
sulla creta... La foga con cui cominciai a lavorare, la difficoltà 
dell’espressione del viso della Vergine in contrasto colla divina 
quiete del morto Gesù... lutto questo fece sì che la mia povera 
testa ne restò scossa e cominciai a sentire dei rumori, per cui 
dovetti smettere e andare a Napoli perla seconda volta ». 

Adunque nella mente o nella fantasia delFarlisla ispirato 
splende, netta e fulgida visione, l’idea, e, secondo essa, guida 
la mano a scrivere, a dipingere, a scolpire. Così, dice il gran 
Tullio, accadeva a Fidia, il quale, nello scolpile la statua di 
Giove o di Minerva, non guardava a nessun volto o persona 
umana, e qua simililvdinem ducerei, ned ipsins in melile iusi¬ 


ti cb«t spccies pvlcritudiuis eximiae quaedam , quam hilucns , 
in caqne defìxus, ad illitis simililudinein alieni et immuni 
diri{icbat( l ). E Raffaello scrivendo ad un amico diceva che 
egli dipingeva secondo certe idee che gli splendevano in mente. 

Ma questa visione è spesso fugace, e non dà il più delle 
volle all’artista l’abilità sufficiente a riprodurla tale quale l'ha 
contemplata nella mente. Onde quel crudo tormento, che pro- 
lano i glandi artisti, nel non riuscire ad esprimere ciò che sì 
chiaramente veggono nella fantasia. Onde, rispetto all’opera 
r 0U T e ', Sl ( ^ J ' )0H0 distinguere tre momenti o tempi 
7!' , . ls n . nl ! I ? rt ““ at0 dell’ ispirazione, e gli alili (lue, 

E.^rST"’ del1 e Il 

tavagl ò l i” S0S "° VÌSi °" e "<•''« «uà Pietà, 

I un id Ili ° lraduri « i» "11" nel marmo, lino 

• Scrivevo onc « T,, 1 "’!*?" "“ Iullla *• Dfcew il Bossi,,1 (>): 
a saturni’: SS 0 ? el0die «“ivano „ cercarmi Vd 
e cercare, nella mi, J'T-o' l l ? 0l * ma ' toccava a me dì andarle 
scrivere». E il l.eonaivl? ' \ ’ n vaio Liei le. non volli più 

(la un Iranco, che L solo 'verso ,iì 7 ' “ S '!' 0l>be Mt l ml 

confessava di sè che: a 1110 eerv ello ». li Dante 


un uiit* quando 

a”""iiuf7',r 10 ' « “ ‘luci 

ditta denl.0 va significando. 


(0 Orofoy od 1 / n , 
gine 2, 8. * ^ pa- 


(*) l’u.o, lisietica nell arte. Hoepli, 

nnr OO 1 * 
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Scopo immediato dell’arte. — Scopo immediato dell’arte 
è la rappresentazione od espressione perfetta. Dove è questa, 
è l’arte, dove manca, l’arte non esiste. 

Oggetto dell’arte. — Dal che ne segue che oggetto del¬ 
l’arte può essere tanto il hello, quanto il bruito, tanto ciò che 
è in se stesso perfetto, quanto quello che è difettoso. 

Così per Dante divengono oggetti d’arte il Paradiso, non 
meno dell’Inferno; per l’Angelico, gli Angeli, come i Demoni 
per Michelangelo nel suo giudizio universale. Il fanciullo 
indemoniato di Raffaello e del Domenichiuo, il Giuda di Leo¬ 
nardo da Vinci, la crudele scena di Saturno che divora i propri 
figli del Goya, la volgare dei Bevitori del Velasquez sono opere 
d’arie come i Geni divini del Canova, la Giunone del museo 
Boneompugni, la Trasfigurazione di Raffaello. Anzi potrà anche 
avvenire che un oggetto, hello di sua natura, non meriti, nella 
sua rappresentazione, perchè imperfetta, il nome di opera 
d’arie, o almeno lo sia, in grado inferiore, a quella che, pur 
avendo per soggetto una cosa in sè brutta, la rappresenti in 
modo perfetto. Come infatti può chiamarsi opera d’arte un bel 
vollo. male disegnalo e peggio colorito? Mentre, a giudizio di 
molli, l’Inferno dantesco sovrasta per rappresentazione arti¬ 
stica al suo Paradiso. 

Idealisti e idealisti. — Si suol parlare, a proposito d’arte, 
d’idealisti e realisti, che sono due diverse scuole egualmente 
aberranti dal vero. L primi, infatti, volendo eliminare dall’arte 
tulio ciò che non è idealmente bello, hanno dimenticato che 
non si possono dettar regole alla bellezza, che è l’espressione 
perfetta; i secondi, che vorrebbero invece escluso dall’arte 
tulio ciò che non è in natura, e pretenderebbero porre dei 
limiti ingiustificati alla creazione dell’artista, non pensano 
che questi non imita la natura, ma crea sempre: ambedue le 
tendenze sono pure astrazioni, e non discendono dall’essenza 
del fenomeno artistico, ma anzi vi contraddicono. 

L’arte per l’arte. — La facoltà, estetica, per cui l’uomo 
riproduce o crea nel campo dell’arte, non è un’attività del 
tutto a parte dello spirito umano, ma è intimamente unita 
alle altre sue attività psichiche, nè, molto meno, è la princi¬ 
pale fra esse. È necessario quindi che tali attività procedano 
di mutuo accordo, e sieno Luna all altra suhoidinate, secondo 
il loro diverso grado d’importanza. La nota forinola quindi, 
che recentemente ha dominato fra molli artisti « l arte per 
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l’arte »■ « fuori ogni pastoia, soprattutto morale», e contro 
la natura stessa dell’uomo. Chi, seguendo tal principio, 
offende il sentimento morale che è nell uomo, non opeia 
diversamente da chi componesse un’ode, bellissima per impelo 
lirico, ma offensiva del sentimento patrio o di un affetto 
domestico( 1 ). 0 potrebbe assomigliarsi a chi pretendesse di 
volerci far mangiare un frutto, solo perchè bello all’esterno, 
non guardando punto se abbia o no un buon sapore; o anche, 
• a chi volesse farci bere un liquore di eccellente sapore, non 
curandosi se faccia o no bene allo stomaco, anzi colla certezza 
di recargli danno. Come dunque il senso della vista deve 
rispettare le esigenze delle altre facoltà sensorie, così anche 
la facoltà, che abbiamo chiamata estetica, deve andare d'ac¬ 
cordo con tutte le altre tendenze dell’animo. La forinola 
dunque l’arte per l'arte è tanto sciocca, quanto le seguenti: 
l’occhio per l’occhio, l’orecchio per l’orecchio, il gusto per 
il gusto. 

Le arti figurative. — Tutto quanto il detto fin qui si 
applica a qualunque specie di arte, cioè a qualunque mezzo 
di cui essa si serva per esprimere. Ma essendo lo scopo di 
questo libro il dare un indirizzo e un aiuto ai giovani nello 
•studio della storia delle arti figurative, converrà ora dire 
quello che le riguarda in particolare. 

L-arte può servirsi per esprimere di vari .nessi: della 
invece usi dei'" 1 J ls P el ‘ l ™ me, ' le «.tisico, mimica, dama. Se 

espressa così: L’arte Rmwaf ^ eSSe,e pui ««diamente 
completo di norme, il cui fhìe’à V ^ C0mi>les8 ° or(lh <ato e 
colori, o delle /orme. 0 delle Uvee ° ^ 

cui è capace, quello che con tùli “ mm ‘ ov perfezione 

Un, e 

le a| d, e si dice°chf’non'vf è che e anzì fra tuLle 

(i) Vengasi a 16 Un Ulllca ( irle; e da un 

narr al0 a questo proposto dafeh 'S'""' Prcfazìone (Zanichelli, 
prof - G *>» Dosirkìco, i n situa Sna ’ l883) - 
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punlo di vista filosofico ciò è perfettamente giusto, ma nella 
pratica conviene mantenere tali distinzioni che soddisfano 
anche a legittime esigenze didattici le. 

Proprio della scultura è Peffetto di rilievo o plastico, che 
è appunto quello che troviamo nelle statue, dove il chiaro 
domina senza contrasto sullo scuro ; nella pittura invece si 
ha Peffetto contrario; la figura tende a sfuggire, a sperdersi, 
ad allontanarsi dall’osservatore, immergendosi nello sfondo, 
come un’immagine riflessa in uno specchio. Se si guardano 
ora le pitture di Michelangelo si vedrà che sono pitture scul¬ 
torie; in esse infatti le immagini per mezzo del chiaroscuro 
si distaccano dallo sfondo e sembrano balzare verso chi guarda. 
D’altra parte se noi prendiamo una statua e la mettiamo in 
una nicchia, i chiari non predomineranno più assolutamente 
sugli scuri come quando la statua era fuori della nicchia stessa, 
ma le ombre prodotte dalle pareli verranno ad attenuarli e 
a oscurarli e la figura apparirà immersa nell’atmosfera. Da 
un effetto plastico scultorio, passiamo costa un effetto pitto¬ 
rico. Ecco dunque che parliamo di pittura scultoria, e di scul¬ 
tura pittorica: ciò che mostra come due arti tendano quasi 
a rientrare una nell’altra. 

Così pure il bassorilievo sarà piuttosto pittura che scultura. 

Per i moderni poi la pittura pura è quella che modella col 
puro colore senza disegno, quella dove il colore vale non in sè 
e per sè, ma in relazione agli altri, come una nota di una 
melodia ha significato solo in quanto è accompagnata dalle 
altre. Si parla così di gamme coloristiche, come si parlerebbe 
di tonalità musicali. E tonale è detta intatti questa pittura 
che ha i suoi capolavori nelle opere dei maestri veneziani 
(Tiziano, Veronese, Tintovelto. ecc.) e nei grandi fiamminghi. 

Se la luce non vale pili come modificatrice dei colori, ma 
come modificatrice dell’ambienle, la pittura si riduce a un 
contrasto di chiari e di scuri, e mezzo espressivo diviene la 
luce che modella le immagini, dando loro rilievo plastico. 
Tale pittura è detta luministica, come quella del Caravaggio 
e del Rerabrandt. Così anche qui l’effetto scultorio ritorna 
nella pittura per altra via. 

Trattando di architettura, parliamo spesso di disegno archi¬ 
tettonico, e la parola disegno basta a mostrare la stretta 
(*) Tono è propriamente la quantità di chiaro e di scuro elio si trova 
in un colore. 
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relazione Ira l’architettura e la pittura. L arte di ^ìspoire le 
masse nello spazio, che forma l’essenza dell architettura, si 
può'trovare anche neH’ahilità con la quale il pittore sa dis¬ 
porre le figure nello spazio di un quadro; nessuna maggior 
forza costruttiva, nessun senso più fine di ritmo spaziale di 
quello che troviamo nei quadri di Piero della Francesca. Così 
pure le rientranze e le sporgenze delle masse plastiche, ad 
es. in una facciala di un palazzo, tendono con un alternanza 
di chiari e di scuri, con un giuoco di ombre e di luci, a 
produrre reflello della pittura. 

Arti Figurative e letteratura. — Sono manifeste le rela¬ 
zioni che corrono fra le arti figurative e l’arte della parola. 
Figlia questa della natura, essa certo sovrasta per eccellenza 
alle altre, eletto frutto dell’ingegno umano. Per essa infatti il 
sentimento, come il pensiero, traspare mollo più prontamente 
e nettamente che non attraverso la l'orma, il colore o la linea. 
La parola, quale tersissimo prisma, decompone e riflette lutti 
i colori dell’idea, tutta la gamma delle passioni e dei senti¬ 
menti. onde ne puoi scorgere tulle le più lievi sfumature. 
La forma plastica invece e il colore non lasciano attraver¬ 
sare che alcuni raggi della luce intellettuale. Quale pittore 
potrà laici sentire la dolce malinconia che vibra dalla Noi,lo 
del Pastonchi? 

Li qui s intende perchè, a parità di circostanze, ci si com- 
Uhm ^ an T ! - ÌÙ facilu,enle alla lettura d’una pagina di un 
netterei e ,n. ‘ a T d J ,U1 quadro - Q uesLo infetti non può 
tatieo S ° U " S0i0 raomei ^ sia pure il più 
cihèmalo^i-Tfh 6 a sceila j laddove quella, come rapidissimo 

un libro può fornire sojSlIT R Pe '’ 0 Una pagina di 

possono invece essere *** 

riesce Timo ,luXalie m-U Su’ C L ° me meSHS0 di es l )iessione ’ 

ìsft stri 6 

s’ispirò tlel 3110 Gi0ve di 01il ”l lia 

Esopo, le storie di Livio diSnlf*!* ^ ° Vldl °’ le favoIe di 
quantità di soletti .«rii J• ,• , UsUo ls P lrarono una grande 
Angelo, nelle potenti fi,n. ai , llSl1 d ? «nascimento (*) ; Micliè- 

(‘1 V. M o J 1 8 6 dei profeU della 'Ólta della Sistina, 

1889-t891, 1 , (h Varl ladani la Beiinluanee, Paris, 
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trasse il vigore dalla Bibbia, mentre le Grazie del Canova 
diedero al Foscolo lo spunto al suo carme, e una lazza etnisca 
alla Brunainonli la sua bellissima saffica. 

Divisioni dell’arte. — Secondo lo scopo particolare , cui 
sono dirette, diconsi arti minori , meccaniche, industriali quelle 
che hanno per in ira diretta Viitilità; liberali invece quelle che 
hanno per line il soddisfacimento e il perfezionamento della 
fantasia o àcWiiilellirjeuza. Le minori soglionsi distinguere 
dalle pure industriali e meccaniche, in quanto quelle cercano 
più il bello e l’ornamento, che l’utile, queste invece più l’utile 
che il bello, e confinano col mestiere. 

Delle arti liberali la grammatica, la dialettica, la retorica, la 
eloquenza,la storia,si rivolgono all’educazionedell’intelligenza. 

Le altre invece, che riguardano la fantasia, si distinguono 
in due classi : 

A) Le Fonetiche dirette al senso deH’?«ì?7o, che si espli¬ 
cano nel tempo (onde si dicono anche arti del tempo), mediante 
un movimento, ossia una successione di suoni o di movenze od 
atteggiamenti del corpo, e sono la Musica, la Poesia, la Danza. 

B) Le Figurative (o plastiche , come meno esattamente 
altri le chiama) dirette al senso della vista. Vengon dette anche 
arti del disegno e dello spazio, e si distinguono in Architettura. 
Seti-Ultra e Pittura. 

Tanto le fonetiche quanto le figurative vengono chiamate 
anche Arti belle. 

Considerala l’arte nel tempo e nello spazio, essa suol divi¬ 
dersi in arte antica, medievale, moderna; in arte orientale, 
greca, romana, italiana, francese, ecc. Queste divisioni, special¬ 
mente quella che riguarda il tempo, sono più in servigio della 
melodica per l’insegnamento, che separazioni reali e nette. 
Sarebbe infatti ridicolo il credere-che dall’anno in cui termina 
precisamente un secolo, un periodo, a quello di principio di un 
altro, o da una sponda di fiume che limita una nazione, all’altra, 
l’arte facesse un salto reciso, e di un tratto cambiasse indole 
ed indirizzo. I periodi, per cui procede l’umanità in tutto lo 
svolgimento delle sue attività,.sono Unenti l’uno nell’altro; 
i suoi progressi o regressi, i suoi cambiamenti vanno lentamente 
infiltrandosi e perpetuamente avvicendandosi. E quello che è di 
ogni umana attività, sarà necessariamente proprio anche del¬ 
l’arte, onde lo stile muta man mano inconsciamente, abbando¬ 
nando le antiche forme e lasciandole vivere accanto alle nuove. 
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Fonti e sussidi. — Non può certo pretendersi da uno 
Studioso della storia dell’ arte che debba ricorrere, per le 
singole opere o per ciascun autore, alle fonti che ne forniscono 
le notizie. Ma dovrà invece informarsi qual grado di certezza 
esse abbiano, soprattutto quando si tratti della identificazione 
di un’opera, per dare il giusto valore alle conclusioni che se 
ne traggono, sia rispetto allo svolgimento generale dell’arte, 
come alla maniera, allo stile particolare di ciascun autore. 
E si avvedrà ben presto che, specialmente per l’arte antica, 
tali fonti sono quanto mai dubbie (*), nè mollo più sicure 
sono quelle per l’arte medievale e del primo rinascimento. 
Onde non tarderà ad accorgersi che spesso sopra dubbie o 
scarse notizie si è costruito un sistema di conclusioni, che 
vogliono apparire scientifiche, ma in verità non sono altro 
che congetture più o meno probabili. 

Il miglior modo per lo studio dell’arte, e per conseguenza 
della sua storia, ha da essere sulle opere stesse. A lale effetto 
giovano grandemente i musei, perchè questi sono venuti rac¬ 
cogliendo un immensa quantità di opere che, per lontananza 
di luoghi o per dominio privato, non sarebbero state visibili. 
Lo facessero per tale utilità o per semplice diletto, è certo 
che gh antichi, almeno fin dai tempi dell’arte ellenistica, si 
dilettarono di tali collezioni, che anche Roma ebbe sul finire 
ella repubblica e più nell’età imperiale ( a ). Ma la loro utilità 

può venne grandemente diminuita, ove i musei non sieno 
visitati con criterio. 


trovano ri 1 " n,oU, f 1,c,tà in * lUi ^gli oggetti, che vi si 
T ' <l ua “ d ° s "»o Sposti secondo I generi <11 
ancò^' rf , ' SC ' ,OC0 ’ ° r,li,lc 'l ,Kssl ° purtroppo non 

lezioni orili . 0 “! l “ n “ chi musei Pollici e in mille col- 
P ' st “nca "0" meno gli ocelli die la Incolli! 


O *° ei ' l’arte greca e greeo- 
sonostale raccolte dall’OvEii 
Z? Scbri/lttttelh 

fi 1 ' 9 ?' ' (er bìldciidcn JC il uste 
Leipzig, 1808. Ved 
MaU ' a «tot. der Uibt. des /, 

^'ilre/i. hisUntìo,,,.. 

t-) E; Curtius, Kimstmuse 
Gcsch, c ,,i e>ec c„ Berlino, 187 

lìTv! L ' wprivéedc ° Il, ‘ 

1 1 ’ Ff) ntenioing, 2 , p ag . o 


l a ) Un museo idenlesarebhe quello, 
«ne non solo gli oggetti, ma anello 
ambiento stesso, cominciando dalla 
ai chi lettura dell'edificio, dalle deco¬ 
razioni, dui vetri dello lìneslro o dal 
mobilio corrispondessero con perfotla 
armonia al medesimo (triodo storico, 
come ha tentato di Tare la Svizzera 
col suo Lcmdesiiniscinii di Zurigo, 
Un dal 1899. 
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fantastica; c le immagini passano rapidamente, sovrapponen¬ 
dosi runa all’altra, senza fissarsi nella memoria. Chi dunque 
percorra un museo, una collezione, non per soddisfare ad una 
pura curiosità, ma per studiare seriamente, dovrà limitare la 
sua visita ad una cerchia più ristretta di opere, specialmente 
quando queste non abbiano altro ordine che quello materiale 
del posto. E studiandole per conoscere lo siile di un autore 
o le caratteristiche di una scuola, i pregi o i difetti di un 
genere d’arte, ricordi che le opere, che gli stanno dinanzi, 
sono quasi sempre fuori del posto per cui l’ha ideate l’artista; 
onde spesso alcuni difetti, che gli appariranno subito all’occhio, 
non sono che relativi, specialmente per ciò che riguarda la 
proporzione delle parti, la luce e la finitezza del lavoro (‘). 
Quando gli Ateniesi, se narra il vero la leggenda, diedero 
vinto il concorso ad Àioamene, piutloslo che a Fidia, per la 
statua di Atena, che dovea essere situata in luogo elevato, 
non rifletterono a tale circostanza. Ma si accorsero del loro 
errore e vi ripararono degnamente, quando le due statue 
furono collocale al posto loro assegnato. Allora si avvidero 
che la finitezza della statua di Alcaiuene, non solo era inutile, 
perchè non più visibile, ma la rendea meno efficace ; mentre 
l’apparente rozzezza e le proporzioni esagerale di quella di 
Fidia, che uvea prima ben calcolato il punto di distanza, le 
davano quell’altezza e quella forza che meglio le conveniva. 
Si trasportino in luogo chiuso e basso statue destinale in 
alto, alla luce aperta e al libero giuoco dei venti, quelle, 
p. es.. dalle vesti svolazzanti delle logge del colonnato di 
S. Pietro, del Bernini, e non s’intenderà più la ragione nè 
della rozzezza del lavoro nè di quelle pieghe, di quegli esa¬ 
gerati svolazzi. Al contrario, non tenne conto del posto il 
Mochi nella sua statua di S. Veronica, a cui fece le vesti 
foiteiuenle svolazzanti, mentre dovea essere posta in un 


(!) 'L’aio inconvonienle, pel quale 
Roberto ile la Sinonimie volle vedere 
in un museo la prigione dello opere 
d'arie, non si verifica generalmente 
per le opero d'arte collocate nelle 
chiese. Qui però, come in ogni altro 
luogo, dove l’opera ò ancora al suo 
posto originario, sarà da osservare 
come l’artista abbia saputo trarre 
profitto dal posto assegnatogli e come 


abbia cercalo di attenuarne gli svan¬ 
taggi di luce, di altezza. Veggasi, 
p. es., come Raffaello, nella sala 
detta di Eliodoro in Vaticano, abbia 
sapulo trarre profitto dalla svantag¬ 
giosa posizione della parete, sopra 
la finestra, dove ha dipinta la libe¬ 
razione di S. Pietro dal carcere, illu¬ 
minandola con la luce che emana 
dall’angelo, dalle taci e dalla luna. 
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luogo chiuso, quale era la chiesa di S. Pietro in Valicano, 
errore che diè origine alla noia satira. 

Al medesimo scopo di uno studio diretto, specialmente 
delle opere moderne, servono le esposizioni sia periodiche (*) 
che straordinarie, di cui soprattutto deve approfittare lo stu¬ 
dioso. perchè raramente gli accadrà di potere di poi rivedere 
tali opere, che già sono, o diverranno presto proprietà di 
persone private. Ma poiché non riesce sempre possibile di 
visitare pili volte tali collezioni, e d’altra parte il maggior 
numero di opere non possono venire in esse raccolte, tacendo, 
come suol dirsi, di necessità virtù, converrà contentarsi dello 
studio indiretto delle opere per mezzo di riproduzioni. 

A questo scopo furono dirette le illustrazioni, per mezzo 
d’incisioni a stampa, di tutti i principali musei di Europa, 
ratte nei secoli passati (•'), le quali, per la fedeltà di riprodu¬ 
zione, sono oggi di gran lunga superale dalla fotografia e 
dalle sue varie applicazioni (fotoincisioni, fotorilievi, zinco¬ 
tlpie) e per la pittura, anche dalle recenti invenzioni della 
tricromia e della fotografia a colori ( 3 ). Con questi vari mezzi 
SI vengono oggi riproducendo non solo tutte le opere d’arte, 
ma anche i loro più minuti particolari, onde il loro studio 
v.ene d. gran lunga agevolalo; anzi, per quelle opere che 

IV,™ ,° T Z1 ° I,e ra # si studierebbero direttamente, 

1 esame indiretto e posto in condizioni migliori (•<). 


(*) Quelle, p. es., che si tengono 
a \ enezia, e a Roma, ogni due anni 
e per le slampe quelle, tutte partico¬ 
lari, della Galleria Corsini in Roma 
e della Galleria degli Ufli/.i a Firenze. 
(-Medi d catalogo presso Hau, 
. Katahu dar Bibliolhek des Kai- 
scrlich Deutsche), A,eh. l„d. in 
Bum, 1913-1914. 

( 3 ) Le illustrazioni di gallerie 
e musei come il Museo Valicano dcl- 
AJ.ELUM,' ia Pinacoteca di Brera 
o le Gallerie Fiorentine del Ricci 
I Accademia Carrara di Bergamo dei 

F-f». "> o-'brt. 

dZr ?' C,Uelle Pubblicale 

Julia Casa editrice Allieri o Laerok 
«J altre simili: le (lemme Zà 
pittura, italiana dei secoli xvo xn 


del Boni:; levarie raccolte italiane 
e straniere di riproduzioni di capo- 
la ' 0, .i J* celebri arlisli, alcuno con 
cenni illustrativi, come i Maestri 
ile! colore, i fascicoli dei Tesori 
iella pittura italiana curali dal 
meci; quelli edili dal Seemans di 
Lipsia; le piccole monogralic illu¬ 
strale pubblicale dalla Società edi- 
'ice d’arte illustrala di Roma, 
alcune delle quali dovute al Venturi, 

.| UNO f’ 0 a(1 alll i insigni studiosi ; 
ue o eli Alinari, l e monogralle 

lustrate deirislilutp d’arti grafiche 
di Bergamo, ecc. 

i^ ol,e Case fotografiche in Italia 
ed ail estero hanno da un pezzo ini- 
zia ledei le pubblicazioni sistematiche 
olografie delle opere artistiche ; 
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Insieme a queste non sono da trascurare le riviste d'arte, 
che contengono spesso utili notizie intorno a questa o quella 
opera, o meglio IMllustrano, o informano delle nuove scoperte 
che si vengono facendo, specialmente di opere dell’arte 
an tica (*). 


coinè l'Anderson <li Roma. l’Alinari 
e il Brogi di Firenze, il Urnun di Pa¬ 
rigi, Fr. Hanfstaengl di Monaco, ccc. 
Si è pensalo anche mollo opporluna- 
menle in servigio dell'arle e della 
archeologia ili venir formando come 
un Corpus completo ed ordinalo 
delle illustrazioni di opere d’arto. 
Per l’aulica scultura vedi P. Arnut 
e\V. Amei.unu, PlmlographischcEin- 
selaitfuahmeu antiher Sculplitrcii, 
Al ii lichen, Hill. Per un primo con- 
fronto colle opere simili possono 
servire utilmente i Bóportaires di 
disegni, compilati tanto per la sta¬ 
tuaria e i bassorilievi dell’arle greco¬ 
romana, (|iianlo per la pittura del 
medievn e rinascenza dal 1280 al 
1580, da S. Rkinacii (Paris, Leroux). 
Un'altra grande raccolta è quella del 
Rruxn e Arnut, odila dal Hruckmann 


di Monaco, hentnuùlcrgriechischer 
unti rOniisclier Sktilphtr. 

(!) L'Arte di A. Venturi; il Bol¬ 
lettino (l’Arte del Ministero della 
Pubblica Istruzione: Dedalo Ai Roma; 
la Divista d'urchilcllnra e arti 
decorative di Roma; Per l'arte 
sacra di Milano ; l 'Arte cristiana 
di Venezia; le Cronache d'arte di 
Bologna: le Xoiisie degli Scavi, 
pubblicato dal Ministero della Pub¬ 
blica Istruzione ; il HnUetlino delta 
Commissione Archeologica Comu¬ 
nale di Boina, ecc. Tra le molle ed 
autorevoli riviste straniere notiamo: 
la Berne ile fari ancien et moderne 
di Parigi, la Casette tlcs bearne arts 
di Parigi, il Jahrbuch iter Prcus- 
sischen Kunslsammlungen di Ber¬ 
lino, VArt statiies delle Università 
di Harvard e Princeton, ecc. 
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BIBLIOGRAFIA. - Taine II.. PMlosophic de l'uri. Paris. Ilnchello, ÌUOC. Boi t.m y 
PhilosopliiedeCurclittcclure tu Greci’. Paris, Alcali. Winckixmann, Del hello 
nell'arte, in Opere, Voi. l» ; ma potere del sentimento de! hello nell urte, 
voi. li". ’I ómmaseo, Della bel tesai educatrice. M. Pii.o, Estetica. Lesioni sul 
bello, siti u usto,salvarle, Uoepli, .Milano, 1WS-1907. lì. Cuoci:, Estetica ilari 
Laierza, ms <5* cdiz.). Gietmank (ì. and Souknsen S. .1.. E una lei, re in fi-af 
Te,leu. Freiburg, B. Herder. ISOMWO. a. M. Dk \Vitk, Lo arnese de V,carré 
< «> I, in •< milieu, de la classe des leilres», ere., Bruxelles. Ini I, ori-. 11 e se?. 
Cornklics C.., Pedagogia, dell',rete, Torino. Paravia, llt'l. 

Il bello, scopo supremo delle arti, può certamente venire 

almonn | n , Leridersi iu elle esso consista: ma deve essere 

nelle onereT/’nH ^ r"^ 0 "l^ 80 tla clli V0 S lia farsene giudice 
e le va rie deR Lasc ’ a »^ le vecchie e le recenti teoriche 

iiUa dì auesnZ ^ ^ si lUmno ' ««'Indole tulta 

comunemente accettila,''cicche U^ìo! * d ? nfa ? one pÌÙ 

i>el^S!K P . iaee sensi, 6 sarà 

letto, intellettuale o ideale Belici ,n .^ ,,ah ' se aH’intel- 
paesaggio, di un flore di’u^^ t I è ^ di «" 
sentimentale quella di un ili, , ’ deUa fi S ura umana; 

** « fc: T ? e,0ÌC °- di u "“ 

flel martire, del soldato che dnn.\ ? * Vlla del n S lio ; 
la fede, perla patria-intelleiin i 1U ° 1 P ,0 P»io sangue per 
nell’armonia meravigliosa del crealo'ld risplende ’ P- es ” 
ni qualche cosa che non esisto r ’ lded ) e quella che rifulge 
onde potrà dirsi idealmpnio i i. n °? pud in realtà esistere ; 
Anse Platone. ' )ella la repubblica quale la 


















I. 


ELEMENTI DI ESTETICA 


17 


Qualità oggettive del bello. — Il bello suppone una o 
più qualità oggettive, inerenti a ciò cbe è bello, e la conseguente 
attitudine a piacere. Tali qualità potranno essere l’integrilà, 
la proporzione, la varietà, la simmetria o dosimetria delle 
parti, eco. Come queste vi concorrano s’intenderà più facil¬ 
mente, procedendo per via negativa, immaginando cioè la 
mancanza di qualcuno di tali elementi, per la quale si ha 
subito il brutto ed il deforme. Così si capirà agevolmente 
come l’integrità sia una qualità oggettiva della bellezza, quando 
si pensi ai diletti, che ne provengono nel caso che essa manchi, 
come, p. es., in un cieco, in uno. storpio, o in qual misura 
v'influisca la proporzione, ove si ridetta la deiormita che ne 
deriva, p. es., dalla soverchia altezza, o bassezza, sottigliezza 
o pienezza delle membra nel corpo di un animale, e soprat¬ 
tutto dell’uomo. 

Il bello assoluto ed il relativo. — Se l’altitudine, di un 
determinato bello a piacere, è universale, piace cioè a tutti 
quelli capaci di gustarlo, il bello si dirà assoluto; relativo 
invece quando il piacere sia limitato ad un numero più o 
meno grande di persone. 

La relatività di questo bello, oltre che dalle comuni qualità 
oggettive, dipende da elementi soggettivi, cioè dalle varie 
disposizioni delle persone che lo contemplano. 

Elementi soggettivi del bello. — La differenza di queste 
disposizioni è data: dall’età; per cui vediamo piacere al fan¬ 
ciullo quello a cui è indifferente un uomo maturo; dal tempe¬ 
ramento. onde per un’indole malinconica saia bello un luogo 
solitario, che non piacerà ad un umore allegro ; dalla diversa 
perfezione dei sensi, dei sentimenti; dall’ingegno, dalla diffe- 
renza di condizione sociale, di regione, di luogo, di razza, di 
popolo, di epoca. Tutti questi elementi formano e spiegano 
la diversità di gusti. In una gran parte degli uomini però 
manca, o è in un piccolissimo grado, il sentimento del bello, 
onde o non lo sapranno gustare ove sia, o non lo apprezzeranno 
come conviene. Nè è io stesso il saper apprezzare il bello 
nell’arte, che nella natura. Il Winclcelmarni (*) acutamente 
osserva che per il bello nell’arte si richiede maggioi foiza di 
sentimento, perchè l’immaginazione deve supplire a quanto 
manca nell’opera d’arte che non ha nè vita, nè sentimento. 


(i) Opere, Voi. VI, pag. 535. 
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II bello oggetto delle arti figurative, il solo di cui qui 
si deve trattare, è il sensibile e il sentimentale, in quanto 
traluce dal primo, e rifulge nei regni della natura corporea. 
Sarebbe troppo lungo e diffìcile l’enumerare ed analizzare i 
particolari elementi, da cui risulta il bello della natura sia 
inanimala ebe organica e sensitiva : che cosa cioè renda bello 
un paesaggio, un fiore, un animale. Mi limiterò pertanto ad indi¬ 
care sommariamente gli elementi da cui risulta la bellezza del 
corpo umano, questo capolavoro dell’Artista divino, l'oggello 
principale delle due arti figurative, la pittura e la scultura. 

Elementi del bello umano. — Al bello umano concorre 
dapprima una statura tendente piuttosto all’alto, che dia a 
ciascun membro la possibilità dello sviluppo ad esso conve¬ 
niente: indi la proporzione di ciascun membro secondo deter¬ 
minati rapporti, sia in riguardo alla loro altezza, che alla 
loro pienezza o sottigliezza. Ma è nella testa e nel volto, dove 
ha precipua sede l’intelligenza, che si raccoglie, come in 
maravigliosa sintesi, la bellezza della figura umana. 

Di qui il pregio singolare in cui in un’opera d’arte, special- 
mente se statua, è tenuta la testa, e la ragione per cui ad 
essa, soprattutto nelle opere d’arte, si volgano le mire di mani 
rapaci. 


Alla bellezza pertanto del volto concorrono in diversa 
misura la conformazione del cranio, la forma del volto ('), la. 
disposizione f s ) e il colore dei capelli, una giusta brevità della 
ironie < i. la diversità degli archi delle sopracciglia ('), la 


|!| bagli esteti è comunemente 
ritenuta migliore la forma ovale. 
ei:e evita le asprezze angolose delle 
linee rette, e l'insignificante mol¬ 
lezza di un rotondo perfetto. 

•b A fine di rendere più aldion- 
dante e più ricca la capigliatura 
per mezzo «li luci e di ombre, gli 
antichi artisti l’ondeggiarono sca¬ 
vandovi ilei solchi profondi, sia che 
separassero i capelli sulla fronte e 
li annodassero dietro in una forma 
graziosa e libera, come nella Venere 
di .Milo, sia che la lasciassero on¬ 
deggiare dietro le spalle, come nelle 
statue di Bacco e di Apollo, o accor¬ 
ciata l’arricciassero in boccoli, come 
nella figura di Mercurio. (Blaxc 


irmi mai re (Ics arts dii dessi n. 
Paris, Renouard, eco., pag. :i7G). 

( 3 ) Il Winckei.manx (Opere, I,. 
c. \ , o) nota clic nell’arto antica non 
si vede in nessuna statua il doppio 
angolo rientrante dei.'capelli, perchè 
rialza di troppo la fronte, la cui 
brevità era considerala come ele¬ 
mento di bellezza. K però rimpro¬ 
vera il Bernini, per avere nel busto 
di Luigi XIV alzalo i capelli sulla 
fronte. Gli antichi nondimeno rialza¬ 
rono alquanto la fronte di Giove e"di 
Minerva, perchè in essi risaltasse 
meglio lasuprema intelligenza, di cui 
è appunto indice una fronte spaziosa. 

( 4 ) Le sopracciglia debbono essere- 
piuttosto sottili. 
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forma ( J ) e il colore degli occhi, il profilo del naso ( 2 ), la 
conformazione della bocca ( 3 ), del mento('), delle orecchie (•'), 
la carnagione delle gole, e lutto questo in una pressoché 
infinita varietà di caratteristiche e di atteggiamenti. 

Limiti tra il hello ed il vero. — Se scopo supremo del¬ 
l’arte è il hello, lo è anche in parte, come innanzi si disse, 
il vero. Ora accade spesso che il vero, le cose cioè quali sono 
in natura, non rispondano ai canoni estetici (°), e sieno brutte 
o deformi. Come dovrà pertanto l’artista rappresentarle, se 
non tali quali sono? Come fare il ritratto di una persona 


(i) Gli ocelli tli una certa ampiezza 
>0110 proferibili ai piccoli. Nella scul- 
lura antica rocchio viene inlossato 
più di ipiello clic naturalmente lo 
sia. Aumentando così Felicito delle 
ombre, l’occhio acquisiti maggior 
vivacità, specialmente ove si trulli 
di statue da vedersi da lontano. 

( a ) È questo uno degli elementi 
più importanti per I estetica del 
volto. Esso consisto nella forma 
della linea clic descrivono la fronte 
ed il naso, veduti da una parlo. 
Il proli lo greco cosi celebre, con¬ 
siste nella linea retta o dolcemente 
piegala clic fra loro formano la 
fronte o il naso (flg. 1). 

È beilo ricordare che tale pro- 
lilo viene dall'arte greca osservalo, 
con Uovi modificazioni, nelle statue 
ideali, perchè nelle iconiche essi 
longono alle caratteristiche indivi¬ 
duali, come giustamente l'esige la 
verità della rappresentazione. 

( 3 ) La piccolezza della bocca non 
è solamente richiesta dai lato este¬ 
tico, ma anello perchè in un ani¬ 
malo iniolligenie, quale è l'uomo, 
apparisca essa, pili elio islruincnto 
della nulrizione, organo della pa¬ 
rola, che è l'immagine del pensiero. 
Nell’arte antica il labbro inferiore è 
alquanto più tumido del superiore, 
che si riunisce alla cartilagine del 
naso con una linea elegante e visi¬ 
bilmente concava. Per l'atteggia¬ 
mento maestoso c imponente gli dei 


si mostrano nell'arte greca colle 
labbra chiuso, ma separale, e leg¬ 
germente le aprono ad un sorriso, 
(piando vogliono mostrarsi benigni; 
mai,oqunsi, mostranoi denti, anche 
quelli che dovrebbero essere in al¬ 
loggiamento di ridere, come i Silvani 
o le Menadi nell’atto di reggere 
Sileno ubbriaco(BLANC.op,ciI., 377). 

(4) La pozzetta del mento (vJjupw) è 
spesso, tralasciata dai Greci, mentre 
i piani del mento sono quasi vel- 
li linei. 

( 5 ) Ninna parie della figura umana 
è trattala dall'arte classica greca 
con tanta cura, a dire del Winckei.- 
maxn (loc. cit.), quanto l’orecchia. 

( i; ) Si badi però che questi canoni 
estetici non sono regole assolute 
c generali, che tali non se ne pos¬ 
sono dare, ma esprimono semplice- 
mente l'ideale di bellezza dei Greci, 
die per tradizione è giunto sino a 
noi, come un lipo, un modello di 
perfetta beltà. Si ricordi sempre che 
anche una pittura che rappresenti, 
ad es., un gobbo, se l'artista è riu¬ 
scito a esprimere la sua visione 
fantastica, se ha veramente sentilo 
Foretto che vuol rappreseli la re, è 
esteticamente legittima, e perciò 
bella. Ciò valga anche a mostrare 
i vari significati della parola bello 
e a far intender meglio quanto in 
questo, e nei precedenti paragrafi, 
è detto. (Cfr. anche pag. 7 ; Oggetto 
ilell'arte). 
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brulla se non rifacendola (ale quale è? Nessuna discussione 
perlanlo che sia ragionevole, può metterlo in dubbio ('). Ma 
vi hanno anche in natura cose, situazioni, alleggiameli li. 
che pur rimanendo nei limili del vero, possono essere 
o nò conformi alle esigenze del bello. Quali dovrà scegliere 
Parlisi*? Se egli voglia tener dietro a quell’innato istinto 

che ba l’uomo per il 
bello, non potrà dubi¬ 
tare nella scella. come 
non ne dubitarono mai 
quei finissimi artisti 
die furono i Greci. Nè 
vengano i realisti a 
difendere le ragioni del 
vero; giacché non si 
traila qui di sacrifi¬ 
carlo, ma di scegliere 
l’uno piuttosto die 
l’altro. È noto, p. es.. 
che una passione ginn la 
al grado più violento, 
come l’ira, sforma e de¬ 
turpa i lineamenti del 
volto; perchè scegliere 
in lai caso proprio il 
momento di maggior 

, ,, , deturpamento? 

I-- h-assiuile. Ilciines. , , 

Laocoonle. il sacer- 


nlticKimo ni „:„i„ . . dotetroiano,gellagrida 

morsi deisernenl/p 311 -'i° *0 r ' llCll ° (ialle s P‘ l ‘e e attanaglialo dai 
per-! mézzo c òl 08 ' Vi «^ ? « bene al proposi lo. 

Mase Io ìculloro greco Pavessi" 6 adopera * ci ° ò la l ,arola - 

avrebbe dovuto spalancandih h!"° nprotUlI ‘ l ' e in quest’alto, 
non solo immolfilizzato mi ln ? v ". nenl ° che crebbe 

deturpato grandemente il volto (b C Ì17' J". 6 ,Ì,1ÌC(,1 °- ma 

conciliare le esisrprtVo f i«i ' Giefara 1 m 'bsla. che voglia 
essenze del vero con quelle del bello? Lasco,* 

8» «mici,’ ,1 ‘""•'V’ 1 " <li ,,,rc "" rill " Uo 

(Imi. Orai., io in Q \ ,• UAM) ’ somigliamo die bello 

femelrio d’Alene, di avere Tioò ( ' f 1 Greci ci tenevano tanto a 
0 Cl0(! non «lelurpare, sia pure per movi- 
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di ritrarre questo momento supremo di dolore; e ne rappre¬ 
senterà uno successivo, quando cioè al primo grido del dolore 
improvviso, succede, almeno negli uomini forti, il gemito ed 
il lamento, che può erompere da una bocca leggermente aperta, 
e che dura maggior tempo. Così saggiamente ha composto le 
due diverse esigenze. Nè per questo avrà perduto d efficacia 
l’espressione, poiché, come acutamente ritletle il Lessing( 4 ), 
« il mostrare allo sguardo l’estremo (di una passione, di un 
sentimento, di un fatto tragico, drammatico) è un tarpale le 
ali alla fantasia, è un costringerla, quando essa non può 


spaziare al disopra dell’impressione sensibile, a sottostare a 
questa impressione con immagini più deboli, su cui essa 
teme la pienezza visibile dell’espressione, come suoi limili. 
Se Laocoonte sospira a quel modo, la fantasia può sentirlo 
gridare, ma. se grida, essa non può salire nè scendete un 
grado al di là di questa espressione senza vederlo in uno 
stato più sopportabile e quindi meno interessante. Essa lo 

sente gemere o lo vede già morto». 

Quale profonda malinconia non spira nel greco bassori¬ 
lievo (') rappresentante la separazione di Euridice da Orfeo ■’ 
(lig. 2). Il poeta, trascinato dall’impazienza deH’affelto, dimen¬ 
tica l’ordine di Plutone e si volge indietro a rimirare la sposa, 
che ora ha ottenuto di ricondurre via dall’inferno. Ma, a tale 
atto sconsigliato, Mercurio dolente tocca il braccio di Euridice 
per riportarla di nuovo, giusta il decreto. nell’Ade. Volge la 
donna sconsolala lo sguardo ad Orfeo, che deve pure riab¬ 
bandonare nell’atto stesso che l’avea riconquistato, e colla 
mano gli stringe la spalla quasi per trattenerlo, contro il 
volere dei lati. E l’incauto sposo sembra che, negli occhi fissi 
tristamente su lei, voglia mostrarle il pentimento dell’errore 
commesso, e le poggia languido la mano sul braccio, sicuro 
di non poter più trattenerla, mentre, vinto dall’ambascia, si 
lascia quasi cadere dalla sinistra mano la lira, lo strumento 
prediletto. Nulla di esagerato in questa armoniosa compo- 


inenli transitori, il volto, che una 
(lolle ragioni, por cui usavano la 
maschera nel teatro, era per non 
essere costretti a prendere quegli 
atteggiamenti sforzati, che o il riso 
della commedia o il pianto o lo 
sdegno della tragedia avrebbero 
necessariamente richiesti. E si rac¬ 


conta di Alcibiade che non volle 
imparare a suonare il flauto,; perchè 
il suono di questo strumento sfigura 
le sembianze, e per la stessa ragione 
Atena spezzò la tibia. 

(») Laocoonte, Trad. del Persico, 
n. 3. 

(•) M. di Napoli e Albani di Roma. 
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Mezza di linee, di atteggiamenti. E pure il doloie di quelle 
due anime dovea leccare la disperazione. Esse ci commuovono 
profondamente e anche più di quello che se si lossero abbando¬ 
nali ad alti disperati. L’artista, su cui ha certamente aleggialo 



cargli il bcllol^QuésL^merlp ! aggu,n 8 ere '* vei ' f > senza sacrif 
ba tenuto Dante nel deaeri com P° stezza di espression 
«caca ^ 

sua storia, le fa chiudere ;i e lce la narrata la doloros 
chmde,e ,1 racco,,lo col semplice ve,so:Q,„ 
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giorno più non vi leggemmo avante ». Nessun altro lamento, 
nessun rimprovero o rammarico, o disdegno. E pure al rac¬ 
conto di quelle anime ofi'ense, Dante « chinò il viso, e tanlo 
il tenne basso, iìnchè il poeta gli disse: che pense? ». Non 
così l’intese il Bernini che per ritrarre al naturale l’atteg- 
giamenlo di David (‘), sul punto di scagliare la pietra contro il 
gigante avversario, gli 
deturpò le sembianze 
del volto (fig. 3). 

Il bello attraverso 
i vari mezzi d’espres¬ 
sione. — Le specie del 
bello, il Tisico, il sen- 
limenlale, T intellet¬ 
tuale, l’ideale rispetto 
al mezzo d’espres¬ 
sione, non sono ugual¬ 
mente indifferenti. Il 
bello Tisico ha per 
mezzo, il più adatto 
ad essere espresso, le 
forme, le linee, i colori 
che sono i mezzi delle 
tre arti figurative. E 
la parola deve cedere 
loro. Qual parola in¬ 
fatti, per (pianto viva 
ed ornata, potrà rap¬ 


presentare agli OCClli — Volto di David, 

la bellezza degli angeli 

del B. Angelico, della S. Cecilia di Raffaello o della S. Barbara 
del Tiziano? Ma, se trattisi di esprimere il bello sentimentale, 
ecco la parola pigliare il sopravvento. Qual pennello potrà 
dipingere in volto a Medea, l’assassina dei suoi Tigli, quella 
crudeltà e quella vendetta che traspare sì polente e sì viva 
dal verso d’Euripide? E questa superiorità della parola va 
anche più crescendo rispetto al bello intellettuale e ideale, ad 
esprimere i quali, colori, forme e linee sono del tutto inadeguati 
per la troppa diversità di natura che corre fra l’uno e gli altri. 


(i) Museo Borghese, Roma. 
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E appunto per tale diversità di natura occorre che I artista 
i,nell,gel,le adatti il suo soggetto per modo che possa, diro 
cosi, sfruttare nel miglior modo i messi d, cu. dispone Per 
poco che prescindiamo dalia i|uestione, se cioè il gl appo 
vaticano del Laocoonle sia anteriore o posteriore ( ) alla descri¬ 
zione che del fallo ci dà Virgilio nel 2» deWEneuie, e per 
ragione di studio supponiamo che lo scultore, o gli scukon, 
si sieno ispirati al racconto del poeta mantovano, si polla 
vedere con quanta accortezza abbiano essi seguilo ii loro 
modello letterario. Lasciando l’espressione della bocca, M cui 
sopra abbiamo parlalo, Virgilio la annodare dai serpenti il 
corpo di Laocoonte con due spire nel ventre e due nel collo 
e colle teste sovrastare terribili al capo clell’inl'elice Ma, 
se gli artisti avessero voluto fedelmente ritrarre tale atteg¬ 
giamento, il giro delle spire, oltre ingrossare enormemente 
il ventre e sformare il collo di Laocoonle, avrebbe impedito 
loro di rappresentare la contrazione dolorosa del ventre, e le 
parti libere avrebbero dovuto mostrare gii effetti della com¬ 
pressione esterna, non quelli dello spasimo. Per questo gli 
artisti non solo tolsero a Laocoonte la veste sacerdotale che 
Virgilio gli lia messo forse indosso ( 3 ), ma gli fecero annodare 
la gamba sinistra e la coscia destra, lasciando libero tulio il 
corpo a manifestare l’alrocilà del morso velenoso del serpente, 
die gli addenta crudele il fianco sinistro. 

Si supponga ora che il poeta avesse invece innanzi gli 
occlu il gruppo predetto nel comporre i suoi versi immortali. 
Quali ragioni artistiche l’avrebbero polulo indurre, salvo la 
propria originalità, a scostarsi dall’immagina plastica V Quale 

niù ZiLm n Mi SCr , 1Verl0 piil . ft ®* e virile nel Palleggiamento 
lo nom-pupni tC r J< ? CCa ’ sclliusa 1,11 basso lamento, come 
1 1815 ? Pe, ' Cl ' 0 va,ìaic delle spire, 

^ TT hann ° lbl - se la *U»a efficacia ? 

ma che l’arte dpll ^ C1 ? ' f° ela 11011 innanzi il gruppo, 

1 ) P_S8‘i dopo la scoperta di una 


base di stalua, ratta a Rodi dagh 
archeologi danesi Klinek e Ijlin- 
kembeig, sembra accertato die il 
gruppo preceda l’opera poetica. 

-) Bn, medium amplexi, bis 
110 8, < ua »<™ eirvum ter,,a aali 


saperunt capite et cervicibns alti*. 
(Eneide, il, 218 , 219 ). 

( 3 ) il poeta non paria die delle 
viltc asperse dalla bava serpentina, 
ma pai- naturalo che, con queste 
msiyiiìa sacerdotali, andasse d’ac¬ 
cordo il vestimento. 
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CRITICA D’ARTE 


I problemi della forma e dell’idea. 

BIBLIOGRAFIA. — Selvatico. L’educazione del pittore storico, Padova. 1812. 
Font ai ni: A., Lc$ orinine# de tu cr Iti fi uè d’urt, " Uevuc Bleue >*, Voi. X. 19U8. 
Cu. Ulani-, (irarnmaire drs Arts du Drssln, Paris, 2 ediz. Bertrand, Èludes 
sor hi pelature ci hi cvltluue d’urt detos Cantlfiditè . Paris, 1S9U. IIildeijrand, 
Pus l'rotdcm d . Form, Strnssburj', UHO. Ma imbozzi M.. Come cl si accosta 
ad uit'npceu d'arte, Modena, 1921. 

Un’opera artislica è nel suo genere bella e perfetta, quando 
sia baie (liscynalu , esilila nelle proporzioni e nel chiuroscni o 
(intonala nel colorilo , se pittorica); e il soggetto convenien¬ 
temente disposto ed ordinato, esprima con efficacia gl’interni 
sentimenti, risponda al tempo, a cui appartiene, ed allo scopio, 
per cui è fatta. Queste varie qualità non hanno nell’arte lo 
stesso valore. 11 disegno, le proporzioni, il chiaroscuro per 
tulle e tre le arti, il colorilo perla pittura, sono tali elementi 
che senza di essi non si può dare assolutamente opera d’arte; 
le altre, come la retta disposizione del soggetto, l’espres¬ 
sione, ecc., l’integrano in guisa da renderla perfetta. Le prime 
riguardano la forma dell’opera artistica, le seconde il conte¬ 
nuto o l' idea. 

La critica d'arte si propone di esaminare se le accennate 
qualità si trovino nell’opera artistica in quella misura che 
la sua natura richiede, o, in altre parole, se 1 artista ha nella 
sua opera saputo risolvere i problemi della forma e dell idea. 

Questi sono i criteri obbiettivi, a cui deve sempre ispirarsi 
un coscienzioso critico d’arte, nell’esprimere il suo giudizio 
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i i * nnòiMi fi’arlp «Via non accade 
ragióni d'interesse. di 
favoritismo, (li invidia; tal*altra l’inclinazione e il gusto pat¬ 
ti co lare per certe opere (Varie, che farà tenere m poco conto 
e altre c spesso anche l’unilateralità delle sue viste, onde 
S giudica d’una opera d’arte solo, p. es., dal lato del colore, 
trascurando gli altri. 11 giudizio poi va espresso in Leiimtu 
chiari e precisi, senza vaporosità di parole e di Ira su, che 
sembrano voler dir cose profonde e sono invece comuni, lai- 
volta vuote di senso, ma tali da ingannare purtroppo il grosso 
pubblico. 

I problemi dell’idea. — Cdi elementi della l'orma, lo 
vedemmo innanzi, sono in arte la parie essenziale. Nessuno 
infatti dà il nome di opera d’arte ad una figura male dise¬ 
gnata o male colorita. Sarebbe però erroneo il dedurne clic 
degli altri, che riguardano l’idea, può fare a meno l’artista. 
Un pittore, uno scultore, che sacrifica alla forma il contenuto 
ideale, è come un poeta ed un oratore che sacrifichi al ritmo 
ed alla parola l’affetto e il ragionamento. A questo non si 
bada spesso da alcuni moderni critici d’arte osannanti alla 
forma, anche quando è in contrasto coll’idea: lodano la 
gamma dei colori, la potenza dei chiaroscuri, l’armonia delle 
linee, senza biasimare la povertà di concetto, la freddezza 
dell’espressione, la sconvenienza degli alleggiameli li (*). 

1 problemi dell’idea, avendo meno del tecnico, sono più 
lucili ad essere intesi da un semplice studioso di arte, onde 
toineià più opportuno cominciare da essi, e prima da quelli 
che riguardano particolarmente la pittura e scultura. 

La scelta del soggetto. — Suole la critica aguzzare le 
prime sue armi sulla scelta del soggetto latta dall’artista, e 
spesso gli si muove rimprovero d’averlo scelto o troppo 
comune, o frivolo e leggera, o chiuso sempre in un medesimo 
ciclo. Ma, per essere giusti, si rilletla non solo ai vari tern- 
de ? U «rtfti.cjji l'inclinano piti ad un genereclte 

tZT i S P' clal "'™ le r “ tl ° «he nel maggior numero 
de. cast, ,1 soggetto non è scello da lui, ma da chi glie ne 


t‘) Nell’arte modernissima la prin¬ 
cipale preoccupazione di molli artisti 
e di risolvere il problema della luce, 
cercando mezzi tecnici particolari 
l>cr poterne raggiungere l’esatta 


imitazione. Questa preoccupazione 
fa passare in seconda linea tutti gli 
olili problemi; così già osservava 
il Selvatico, Scrini d’arte, Barbera, 
1859, pag. 386. 
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dà commissione. Se nell’arte greca e romana, e poi nella 
medievale e in quella del rinascimento, noi vediamo sovrab¬ 
bondare i soggetti religiosi e il ripetersi quasi all’infinito il 
medesimo soggetto, non se ne può fare un merito o anche 
un demerito agli artisti di tali opere, che non fecero che 
assecondare le inclinazioni dei loro contemporanei ed essere 
come l’esponente della loro mentalità e dei loro sentimenti. 

Per non parlare che dell’arte cristiana, un canone del 
concilio II di Nicea (a. 787) dichiarava che « non est ima- 
ginuiu struclura pi do rum inveutio, sed ecdesiae catholicae 
proba la legislalio et iraditio». E Gregorio di Tours parla di 
una donna dell’Alvergna, che nella basilica di S. Stefano, 
tenendo un libro sulle ginocchia, indicava ai pittori i tratti 
storici degni di essere rappresentati sulle pareti p). 

E non solo nella scelta generale del soggetto, ma spesso 
anche nel modo di rappresentarlo, debbono gli artisti, spe¬ 
cialmente gli antichi, dipendere dall’altrui volontà. Isabella 
di Mantova dettava minutamente al Perugino i particolari che 
voleva le dipingesse nel quadro della lotta fra la Castità e 
l’Amore; e cosi faceva al medesimo il Maluranzi perla sala del 
Cambio a Perugia. 11 Card. Piccolomini dava al Pinturicchio un 
memoriale degli episodi della vita di Pio li da dipingersi nella 
biblioteca della cattedrale di Siena e l’Aretino volle in una let¬ 
tera suggerirea Michelangelo il disegno del Giudizio universale, 
che il grande artista non potè, e torse non volle, eseguite! ). 

Oggi sembra che l’artista sia più libero nella scelta, e a 
questa maggior libertà contribuiscono certo le più frequenti 
esposizioni d’arte, nelle quali egli può avere il mezzo di ren¬ 
dere il suo lavoro, liberamente scelto. Spesso però tale libertà 
è pivi apparente che reale, perchè ragioni d interesse lo spin¬ 
geranno frequentemente a quei soggetti, che sa che incon¬ 
treranno maggiore favore nel pubblico e maggiore piobabilità 
di guadagno. Onde la frivolezza o banalità di alcune opere 
d’arte dovranno spesso più giustamente addebitarsi al depra¬ 
vato gusto del pubblico che a quello dell aitista. 


(i) V. Michel, Misi, do l'Arl, I, 
pag. 595. 


( 2 ) Si veggano anclie le singolari 
esigenze ili G. Tornahuoni nel con¬ 
tratto da lui stipulato eoi Ghirlan¬ 
dali per le pitture da lui ordinale 


nella chiesa di Santa Maria Novella 
a Firenze. H. Hauvette, Ghirlan¬ 
daio, Paris, 1909, pag. 105. Vedi 
anche Meno in, Henozzo Cozzali, 
Paris, Plon, 1909, pag. 45. 
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Invenzione. — Meglio dunque die alla scelta dovrà il 
giovane sludioso attendere al modo della composizione del 
soggetto!'). Questa forma fin da principio il vero tormento 
dell’artista, e sovra essa appunto deve egli irraggiare più 
vivi gli splendori del suo genio. Questa elaborazione del 
soggetto, che dicesi invenzione, è quella che distinguerà la 
vera opera d’arte da una semplice copia. Nè piccola è la 
difficoltà da superare, come potrebbe forse a primo aspetto 
sembrare. 

Non si tratta infatti di trovare solamente il miglior modo 
di comporre il soggetto, ina di comporlo in un modo nuovo 
ed originale, senza cadere in stranezze. Ora chi rifletta clic 
v’hanno un’inlinilà di soggetti, specie nell’arte religiosa, sia 
classica che cristiana, trattati da generazioni d’artisti per 
secoli e secoli, comprenderà quanto difficile compito sia asse¬ 
gnalo a chi sia chiamato a rappresentarli di nuovo. 

La difficoltà cresce quando lo stesso artista sia obbligalo 


a rappresentare più volle il medesimo soggetto. È qui dove 
egli dimostrerà la fecondità della sua inventiva. Raffaello ha 
dipinto ben 12 Madonne col Bambino, e 20 quadri, ove ai 
predetti personaggi è aggiunto per terzo il piccolo S. Gio¬ 
vanni! 4 ). fa sì ristretto numero di ligure è mirabile come 
abbia saputo trovare nuovi partili per variare la scena, seb¬ 
bene non tutti convenienti all’altissimo soggetto, che aveva 
tra mani. S. vegga anche quale varietà di atteggiamenti e di 
espiessione abbia dato Michelangelo ai 7 profeti e alle 5 sibille, 

ta inoth'i V0 ' a lle "" SisUna ' ( l uiln ^iique re- 

■sent.no tutti il momento dell’ispirazione profetica. 


0) Questo capitolo, come il p re 
dente sulla scella del soggetto, u 
piacerà a chi crede (o giuslamei 
dui punto di vista slrotlamonto es 
lieo) che composizione e inrenzic 
debbano intendersi come dispc 
/.ione di elementi visivi e cioè 
piani, masse, volumi, linee, colo 
luce, eco. Ma è cerio anche c 
l’artista {e l’esperienza antica 
recente ne può far fede) ideane 
ad es., una pittura, pensa anche 
•nodo di disporre le figure e gli al 
? el , l" a 'bo in relazione 
■ oggetto die vuol rappresentare. I 


elemento narrativo c psicologico 
entra sempre nelle arti figurative, 
e bisogna tenerne conto. Inoltre, 
poiché tutta la critica e la storia 
« eli arte lino alla recenlissi ina si 
son sempre occupate della composi¬ 
zione del quadro in questo senso 
11 I HI * a *° dai moderni, è necessario 
parlarne per poterle intendere e 
valutare. 


W cggansi in l{<iphaèl (Ha- 
chelte, 1009) | e tavole 4, 7, 22-24, 
* 7’ e pei secondi le ta- 

vole_G. 21, 28, 29, 3G, 39, 40, 74, 
<•>-/(, 101, 102, 128, 124. 
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Per esaminare la bonlà della composizione si rivolga l’at¬ 
tenzione al momento che ha scelto l’artista, quando si tratta 
di rappresentazioni di un fatto qualsiasi. 

In ogni fallo si possono distinguere tre momenti diversi ; 
cioè o immediatamente prima die l’azione si compia, o nel 
punto medesimo in cui si eseguisce, o un istante dopo che 
essa è compila. Nota il Selvatico (*), che il primo e terzo rie¬ 
scono generalmente freddi e talvolta oscuri. 

Certo l’azione compiuta ci lascia alquanto indifferenti, 
perchè in tal caso la fantasia non può andare oltre a quello 
che vede l’occhio, e non può quindi immaginare qualche 
cosa di più commovente. Tuttavia si possono citare esempi 
di artisti insigni, che hanno scelto questo invece degli altri 
duo momenti. Così, se il 13. Angelico ( ? ), Niccolò Alunno ( 3 ), 
Guido ReniC), il Guercino ( 5 ), il Domenichino ( c ) nel rappre¬ 
sentare un martirio dipingono il carnefice nell’atto di sacri¬ 
ficare la vittima e il Correggio ( 7 ), Paolo Veronese ( s ), il 
Tiziano( 9 ), il Pinluricchio( l( ’) preferiscono il momento a quello 
precedente, Michelangelo invece nell’uccisione di Oloferne (“) 
e il Rembrandt nella Cena di Emmaus hanno scelto quello 
dell’azione compilila. Non è dunque il caso di stabilire una 
regola generale. Sarà la natura del soggetto che dovrà deci¬ 
dere quale dei momenti scegliere: in ogni caso però dovrà 
essere il più interessante e che lasci indovinare gli altri due. 

Vi hanno poi dei soggetti in cui si possono rappresentare 
tutti e tre i momenti dell’azione, e il giovarsene servirà talora 
a dar maggior vita ed efficacia. Si vegga quanto bene ne 
abbia approfittalo, p. es., Guido Reni nella sua Strage degli 
Innocenti (lig. 4), mirabile per chiarezza di composizione ed 
efficacia. Nel piano più distante di prospettiva un carnefice 
afferra per le chiome una giovane madre, che stringe al petto 


(■) L’educazione del pillare sto¬ 
rico. pag. 371. 

(2) Martirio ilei SS. Lorenzo e 
Sle/ano (Roma. Valicano, Cappella 
di Niccolò V). 

(3) Martirio di S. lìartoloiueo, 
(Foligno, Cli. di S. Bartolomeo). 

(•>) Martirio di S. Cecilia (Roma, 
Cli. di S. Cecilia). 

( 5 ) Martirio di S. Agnese (Roma, 
Gali. Doria). 


(°) Martirio di S. Agnese (Bo¬ 
logna, Pinne.). 

( 7 ) Martirio dei SS. Placido c 
Pluvia (Parma, Pinne.). 

(*) Martirio di S. Afra (Brescia, 
Cli. di S. Afra). 

(») Martirio di S. Lorenzo (Ve¬ 
nezia, Gì. dei Gesuiti). 

( |0 ) Martirio di Santa Jtarbara 
(Roma, Vatic., App. Borgia). 

(•>) Roma. Vòlta della Sistina. 
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il suo bambino, mentre una sua compagna più fortunata 
l'ugge col suo pargoletto. Nel secondo piano un’altra implora 
pietà pel suo figliuolo sul cui corpicino già pende il crudele 



■ "■ «cui. strage ciejrnnnocenli. 




'wfucr.vo/fy. 


coltello; c nel terzo una povera madre piange sul caro ne-no 

6 dlSles ° sul suol °- Così nei tre momenti l’artista 

atliat ^ C ° mmedia ’ ** dramma e'della 

° 6 ia A1 medesimo modo il Tinloretto, nella celebre 


(') Bologna, Pinacoteca. 
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Crocifissione della scuola di S. Rocco a Venezia, dipinse 
G. Cristo già levalo sull’albero della croce e dei due ladroni 
l’uno nell’atto in cui viene innalzato colla croce, l’altro in 
quello che viene in terra disteso sul fatale legno per esservi 
legalo. E il miracolo di resuscitare tre morti, operato da 
S. Cirillo, lia dato il modo a Raffaello di rappresentare i 
tre momenti: prima, neU’allo. e dopo il miracolo (')• 



G. C. risana il paralitico. (Fot. ifosctonij- 


È interessante vedere i diversi parliti, a cui ricorsero gli 
artisti più antichi, per non sapere risolvere quale momento 
scegliere dell’azione da rappresentare. In un affresco (lìg. 5), 
scoperto nella chiesa di S. Saba in Róma, il risanamento del 
paralitico operato da G. C. è ritratto e nel primo momento, 
quando il malato viene calato dal tetto con tutto il giaciglio, 
nella stanza ove trova vasi G. C., e quando, preso il letto 
sulle spalle, se ne parte guarito e contento. Andrea Pisano( 8 ) 
invece, a rappresentare la decapitazione di S. Giovanni, impiega 
tre quadri distinti. In due di questi lo sfondo della scena e i 
(!) Lisbona. Galleria. 

( 2 ) Firenze. In una delle porte del Battistero. 
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wersonaggi sono i medesimi e nella medesima postatane salvo 
KnW nel primo Minile è m a lo di dannare, nel terzo 
invece oltre 1» ginocchio ad Erode a lesta de precursore 
A meglio intendere il fin qui dello si oda quello che il 
Lanzi scrive intorno all’invenzione in Raflaello ( l ). 

«Questi dice egli, aveva una portentosa incoi tu d’inven¬ 
tare storie ’e di compartirle... Egli fa in ogni quadro ciò che 
dee l’oratore in ogni discorso: istruisce, muove, diletta. La 
prima parte è facile a chi racconta, perchè può con buon 
ordine venire spiegando lutto il seguito di un successo. 11 pit¬ 
tore all’opposto non ha die un momento per farsi intendere, 
e la sua industria consiste nel far capire non solamente ciò 
die si fa, ma ciò che dee farsi, e, quello che è più difficile, 
ciò che si è fatto. Qui è dove trionfa l’ingegno di li. Egli 
porla l’evidenza di queste cose dove può giungere. Sceglie 
fra mille circostanze quelle sole che più significano; vi 
schiera gli attori nelle mosse che più esprimono; trova i 
parlili più nuovi per dir molto in poco: cento minute avver¬ 
tenze. tulle unite in una istoria, rendono palpabile non che 
intelligibile lutto il soggetto... Nell’arazzo rappresentante 
S. Paolo in Listri ha raffiguralo il sacrificio preparalo a lui 
e a t<. Barnaba suo compagno, come a due Numi, dopo avere 
a uno stroppio rendulo l’uso delle gambe. L’ara, i ministri, 
e vittime, i tilacini, le mole, le scuri abbastanza indicano 
ciò che i Listriesi sono per eseguire. S. Paolo, che si straccia 
ves ì, basta a conoscere con evidenza che egli rifilila quel 
u'mli ^ 0 ? n ° re "’ ? Ia lut -’ 0 era nulla, se non s’indicava il 
niniptUn r>' e eid °' a occorso » e aveva dato mossa all’avve- 
fermn Ho ' l gg'' lllse quivi, facile a ravvisarsi fra lutti, Pi" - 
leva coni? 30 ' y} Sla innami il ’ SS. Apostoli tutto festoso, 
ai Piedi. «Jr ° 111 all ° ! e m . ani verso i liberatori, lia vicino 
ciò bastaci , ,i„''n C0lne in . ulili ’ ’ sosle S' ni su cui reggevasi: 
denza all’ullinm I0 .’ Ula Sanzio > cl ‘e 'ohe portare V evi- 
che, alzatogli -a lninl °’ ‘'©giunse ivi una corona di popolo 
sainenle le°o- a «,i^ nl ° '* leinl)0 del vestilo, riguarda curio- 

Soggetti"allegorteT 10 1!’® nlica r ° rraa * (fl - tì) ’ è 

da vedere se p a ,.fL ' ~ ^ ei soggetti allegorici, invece, c 
Presentala nell, « - la lMUS( Ì 0 a rendere netta l’idea, rap- 
a " 1!ura “llesorica, poP mantenendo la sua 

S'fon'n pittorica eco. o p o, 

> -, p. su e seg. 
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originalità. Appartiene all’Ermeneutica artistica (*), di cui si 
tratterà in seguilo, il riconoscere l’idea voluta adombrare 
sotto il velo allegorico: ma, se questa ricerca, falla con dili¬ 
genza, non ci condurrà a discoprirla, vorrà dire che l’artista 
non è riuscito a rappresentarla chiaramente. Questo potrà 
avvenire o per quelle allegorie che sono nuove nell’arte, 
e il difetto dipenderà allora dal non aver saputo scegliere 
quelle caratteristiche che la distinguano da ogni altra, o per 



0. — S. Paolo in Lislvi. (Fot. Anderson). 


quelle già trattate, ma che, per amore male inteso di origi¬ 
nalità. vengono raffigurate con distintivi non comunemente 
intesi. L’originalità dell’artista non deve cercarsi nella novità 
di segni : chè questa è stranezza simile a quella di chi per essere 
originale non volesse usare le parole comuni, ma nel dare alla 
figura umana movenze e atteggiamenti convenienti e nuovi. 

II ritratto. — Parlando d’invenzione parrebbe che non 
dovesse nominarsi il ritratto, come quello la cui perfezione 
consiste appunto nell’imitazione perfetta dell’originale, e che 
però non presenta nessun adito all’inventiva dell’artisla. E 


pure, considerando bene che cosa debba essere il ritratto, si 
vedrà come anche in questo genere l’artista dovrà esercitare 


(>) Vedi appresso il g III. 



3 
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questa sua abilità. Giacché il vero ritratto non è la semplice 
riproduzione delle rattezze di un individuo, allo scopo di 
poterlo subito a prima vista ravvisare; che questo è compito 
delia fotografia comune (')• E in questo genere è nota la par¬ 
ticolare abilità di alcuni artisti nel riprodurre le sembianze 

di una persona dopo 
averla veduta una sola 
volta. Al Ghirlandaio, 
attesta il Vasari, ba¬ 
stava di avere veduto 
passare innanzi alla sua 
bottega una persona per 
fissarne in carta la fiso- 
nornia. E il medesimo 
narra del Bazzi che, es¬ 
sendo stalo derubalo da 
un soldato, cui vedeva 
egli pei- la prima volta, 
ne schizzò così bene 
l’aspetto innanzi al ca¬ 
pitano che questi poiò 
subito riconoscerlo fra 
gli altri e punirlo. Tale 
abilità formerà la for¬ 
tuna di un caricatu¬ 
rista. ma non di un vero 
artista, che voglia rive¬ 
larci Tannila del per¬ 
sonaggio figuralo, e fare uno di quei ritratti, dei quali si 
dice die non manca loro altro che la parola, come quello 
di Innocenzo X, dipinto dal Velasquez. A raggiungere tale 
nobile intento, l’artista dovrà sapere distinguere sul volto 
della persona quei moti, che sono passeggeri, da quelli che 
sono abituali; quegli alleraraenli del volto che dipendono dal 
momento, dagli altri die ne costituiscono l’ordinaria fisio¬ 
nomia (■). Ed ecco aperto il campo alla sua inventiva. 



t 1 ) Dico comune, perchè oggi la 
fotogralla si è elevata anche al 
grado d arie, e può, sia per la 
alale preparazione del soggetto da 
ritrarre che per la tecnica della 


riproduzione, eseguire un vero ri¬ 
trailo artistico. Tali, p. es., le foto¬ 
grafìe del napoletano G. Mar vasi. 

( 2 ) Vedi appresso a proposito del¬ 
l’espressione, pag. 7i. 
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Il carattere etnografico. — Perchè la figura umana sia 
rappresentala nella sua perfetta realtà, è necessario che in 
essa appariscano anche quelle particolari caratteristiche sia 
nella statura della persona, come nell’aspetto (lei volto, nel 
colore della carnagione, nella qualità dei capelli, ecc., per cui 
si distinguono non solo le varie razze umane, ma spesso 
anche nazioni e popoli. 

i Greci fin quasi dagl’inizi .dell’arte tentarono di rappre¬ 
sentare popoli da loro diversi. Da principio però le caratte¬ 
ristiche non dovettero consistere altro che in segni esteriori, 
nelle vesti, cioè, nei copricapo. La più antica rappresenta¬ 
zione in scultura che ci rimanga dell’arte greca sotto tale 
rispetto è il frontone occidentale del tempio di Egina, dove 
gli Asiatici sono distinti per il berretto frigio, e un solo 
arciere mostra nell’acconciatura dei capelli una qualche cosa 
di speciale. Ma è nell’età ellenistica che appariscono le vere 
caratteristiche etnografiche per opera degli artisti di Pergamo 
colla rappresentazione dei Galali (‘), e di altri artisti per 
quelle della razza negra 

Mercè l’analisi di tali caratteri etnografici si è recentemente 
riconosciuto un Calata nel celebre cosi detto Gladiatore (fìg .7) 
moribondo del Museo Capitolino. Il viso raso, salvo i labbii 
superiori coperti da mustacchi, i capelli folti piantali in 
basso sulla fronte, rilevati in ciocche irsute, la forte ossatura 
e statura del corpo corrispondono in tutto, come attesta il 
Collignon alla descrizione che di tal razza fa Diodoro 

Siculo (V. 128). . 

Tale studio di rappresentare i caratteri etnografici appa¬ 
risce anche, sebbene meno perfettamente, nell’arte romana ( 4 ) 
specialmente nelle sculture della colonna Traiana, dove la 
forte e rubesla razza dei Daci chiaramente si distingue dai 


(i) RkinaciiS., Les Gaaloisdaus 
l'ari In • Revue Archéol.», 
3° sèrie, L. 12, pag. 273. 

(*) R. Paride»!, Monumenti di 
arte alessandrina, in « Saggi di¬ 
storni antica e di archeologia », 
Locsclier, 1910, colla relativa biblio¬ 
grafia, pag. 207, n. 2. Per una sco¬ 
perta falla a Pompei di una lucerna 
di bronzo con una tesla di negro, 
benissimo rappresentala nei suoi 


caratteri etnografici, vedi « Ballet¬ 
tino della Coimu. ardi, conuin. di 
Roma », 1910, pag. 267. 

(J) Uist. de la Scalpi. Grecque, 2, 
pag. 504. 

(i) Voggansi le sculture di pa¬ 
recchi sarcofagi, dove sono rap¬ 
presentazioni guerresche, come i 
celebri sarcofagi trovati nella vigna 
Annuendola a via Malabarba, in 
Roma, N. Se., 1908. 
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„ M , U roma „i (*). 1! die dò tosse fallo intenzionalmente si 
poòànche dedurre da un’allusione di Filoslrato, genitore dell,, 

fine del ii sec. <1. C. (*). , . ... 

Ma nel medievale e nel rinasciraento si trascurarono 
"eneralmelile dagli artisti i caratteri etnografici, e si diedero 
Indistintamente ai personaggi figurali quelli propri delia razza, 
del popolo a cui l’artista apparteneva. Sarà quindi facile 
riconoscere da essi non la nazione a cui essi appartengano, 
ma quella dell’artista da cui furono rappresentale. Così, p. cs., 
dal diverso tipo del volto della Vergine si potrà per l'arte del 
rinascimento riconoscere spesso se il [littore sia italiano, o 
tedesco o fiammingo (fig. S). Come eccezione si può citare la 
rappresentazione dell’Adorazione dei Magi, dove frequente¬ 
mente apparisce negli artisti lo studio di ritrarre il tipo della 
nazionalità, a cui quei re appartenevano ( 3 ). 

Soggetti di genere. — L’intera libertà, die gode l’artista 
nei soggelti detti in genere, ci permette di giudicare, meglio 
clie in ogni altro, la mentalità, ia cultura, il genio e la sua 
abilità. È qui dove egli può lasciare più lente le briglie alla 
fantasia: ma non è da dimenticare die le deliba tenere nei 
limiti delia verosimiglianza. Immagini pure che a sostenere 
gli architravi e le trabeazioni, invece delle colonne, sieno 
igure umane; ma dovrà rappresentarle in guisa, che possano 
m qua eie modo, sia pure apparentemei)le, reggerne il peso. 

feCe, '° nerborule e ben pianiate le Cariatidi che 
simi^r™ soslenesse, '° la trabeazione deH’Erelleo, vero- 
:&r7 ,0n S ’ allennero «tenni artisti barocchi, che 

diedero 1 p un r , . ue ^ es ' in ° bue J fecero gambe intrecciate e 
, ei ? le altitudini della danza. 

delle coL e Sr ÌZÌOne, -- L ’ Unila ’ cbe ueU’indelinila varietà 

natura del nostro^" ® C0SÌ 1,61,6 ^ 

opere d’arte V’I ■ a ancora risplendere nelle nostre 

del l’opera ed un’., 11 "° lUllla ’ clle S0l ‘g« dall’essere stesso 

’ 1 1111 all ‘*a che è più 0 


più ne' em ° nalUrale ’ ^Ulta 
P 1U pedone 


meno fittizia. La prima, 
dall’acQentrarsi delle azioni di 


l'wwne vei'so un -uuh. -- 

principale, come nell- , 0 comune, che potrà essere il 

rare il Messia o in * ' n' * c * le vengono ad ado- 

' qU< ‘ " dl un co|, leggio trionfale, ohe 

w ,,, »| w sareor „ 8 , eri8l|ull , *, 
,la d -l/ioìl., 2, 22 sec. iv-v i re Magi .sono riconoscibili 

più dalle vesti che dal li|>o etnografie 0. 
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precede e segue il carro del trionfatore, o dalla comunanza 
di intenti che hanno più persone nel compiere le medesime 
o anche diverse azioni, come in una battaglia, in cui tutta 
una parte è intenta ad assalire e tutta l’altra a difendersi. 
Nella prima sarà conveniente, o anche necessario, che la 
figura, che accentra le singole azioni degli altri, si rilevi 
facilmente sulle altre o sia nel mezzo o in altra parte del 



quadro; in modo che rocchio dello spettatore vi corra natu¬ 
ralmente al primo sguardo. A questo non badò cerlamen e 
Vittore Carpaccio nel dipingere la liberazione di un ossesso 
dal demonio, operata dal patriarca di Grado, in un quadro 
che è oggi all’Accademia di belle arti in Venezia, dove si 
dovrà stentare alquanto per ritrovare il soggetto principale 
del quadro; nò andò immune dal medesimo difetto il Peruzzi 
nella Presentazione della Vergine al tempio, affrescata nella 
chiesa di S. M. della Pace in Poma. 
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« In Raffaello invece, dice il Lanzi (2, 93). in ogni quadro 
la Principal figura si offre allo spettatore perse medesima; non 
baimestieri di essere cerca; i gruppi divisi di luogo sono riu¬ 
niti dalla principale azione; il contrapposto non è diretto dal¬ 
l’affettazione, ina dalla ragione e dal vero. Spesso una figura, 
che sta e pensa, la pensare all altra che si muove e laveria; 
le masse dei pieni e de’ vóti, de’ lumi e delle ombre sono 
equilibrale, non a norma del volere, ma ad imitazione della 



inno. CniTinta di s. oionccliino'dnl lempiri, fi-'ot. Anderson) 


dimenio'deri’aHe*! 0 ^ lutl ° è disinvoltura e nascon¬ 

di soggetti ci^pec iTl\ne ni e CSSe 10 Perdonato ad un artista, 
ad un episodio che il r-.n ' 6 que lo (li dare ma gg io »‘ rilievo 
"ella cappella d V’v",? 1 "'- 1 affresco del Doine- 

cile accorgersi clip i ’u 1 0 a frotta ferrata, non è dilli- 
S- Nilo coll’impero^ ha '^uto dipingere l’incontro di 
su cui subito corre lWi,?’ ! u r ltav,a il gruppo principale, 
cenza. è quello del cavallo mJ? - ferma con llla ggj*>r compia- 

s impenna, che impano è tenuto 


v v - 
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a freno dallo scudiero (‘). Al contrario con grande sapienza 
Leonardo da Vinci, non solo ha bandito dalla sua Ultima Cena 
qualunque altro personaggio, che non prenda direttamente parte 
alla scena, ina delinea quello sfondo semplicissimo e quasi 
gretto, perchè l’occhio dello spettatore non sia distratto e tutto 
si concentri nella contemplazione di quel dramma divino. 

Degno anche di rimprovero è il vezzo di alcuni artisti di 
introdurre nella scena una folla di personaggi inutili, che 
sviano l’attenzione dal soggetto principale. Sarà utile quindi 
confrontare come due o più artisti abbiano rappresentato un 
medesimo soggetto. A Giotto per raffigurare la cacciata di 
S. Gioacchino dal tempio (fig. 9) bastano i soli personaggi 
necessari all’azione, il sacerdote che accoglie nel chiuso del¬ 
l’altare il giovane fortunato, e l’altro che ne caccia Gioac¬ 
chino; scena, a prescindere da altre considerazioni, troppo 
povera (*), ma che ci lascia conoscere chiaramente di che si 
tratta. Al Ghirlandaio invece pel medesimo soggetto (fig. 10) 
quindici figure sono appena sufficienti, in cinque piani almeno 
di prospettiva. Il gruppo di S. Gioacchino e del vecchio sacer¬ 
dote che lo caccia, sebbene collocalo nel primo piano, non è 
quello che attira più volentieri lo sguardo dello spettatore, ma 
lo sono invece le otto figure che sono ai lati, che pure non 
hanno che pochissimo legame coi personaggi principali. 

Simile al difetto precedente, ma forse più nocivo all’unità 
della composizione, è quello di riunire in un solo quadio la 
rappresentazione di più fatti, specialmente se avvenuti iu 
luoghi e tempi diversi, anche se riguardino un medesimo per¬ 
sonaggio. Una superficie, materialmente limitala o da una 
cornice o da un ornato o da semplici linee architettoniche, ci 
si annunzia naturalmente da sè, come cosa distinta da ogni 
altra, e pare quindi che da sè richieda un soggetto unico, 
distinto da ogni altro. Il fatto stesso rappresentato, non altri¬ 
menti da una scena, è un tutto a sè, separato eia ogni altro. 
L’ammassare quindi insieme rappresentazioni di più fatti non 
serve ad altro che a generare confusione, come l’intralciare 


(*) Un errore similoènel S. Giorgio 
che libera la figlia del re, del Pisa- 
nello (Verona, Chiesa di S. Ana¬ 
stasia). 

(2) La soverchia parsimonia nel 
numero delle figure è un diretto 


comune negli artisti del periodo 
arcaico o primitivo ili un arte. Così 
nella pittura greca vascolare più 
antica, così nella pittura cimiteriale 
cristiana, e nella scultura dei sar- 
cofagi cristiani. 
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più falli nel racconto di un solo avvenimento ( ). h pure, tosse 
1 ,-oppa voglia di narrare, fosse inabilità nel non sapere sce¬ 
gliere, caddero in tale ditello moltissimi artisti. Esso appa¬ 
risce di già nell’arte classica, cresce nella decadenza di questa, 
e diviene comune nell’arte medievale, prolungandosi lino al 



io.- 


Ghirlandaio. Cacciala di s. Gioacchino dal lempio (Fot. terso»). 


sec. xv; nè mancano esempi anche per i sec 
Dalla quale maniera derivano altri inconvenie 


seguenti (-)■ 
, come quello 


U u di rei lo riesce aneli 
fave quando ira un sona 
I altro. non corre nessuna dii 
neppure apparente, come, | 
nel sarcofago di Addila (Sii 
Museo archeologico). 

(*) Non è il caso di farne 

; lul,,l ° allf ' pittura classica 
•are, nc || a (| „ a | e ]a roi . ma 

ml Va i°.,"" jl10 S|,esso giuslil 
iiioitipiicila dei soggetti. X 0 i 

'ella faccia anteriore di „n 

come già vederi usato i 


u secolo d. C., p. es. colle scene <lcl 
milo di Medea (Roma, Mus. Na/..), 
o«li quelle di Prometeo (Roma, Mus. 
.Pii-), o eolie varie rappreseli lo¬ 
zioni traile dalla Rild.ja o dal Van¬ 
gelo nei sai'cofagi cristiani, imitale, 
ma meno freqiicntemcnlc, dalla 
pittura cimiteriale (Oarhucci, op. 
<l *-’ | nv - ^80, 383, ecc. : Wili’Biit, 
“P- vii., tav. 17, 130); c j, e tornano 
m apparire nei bassorilievi di Nic- 
„ d’Apulia (pulpito di Pisa e di 
Mena) e di nitri, e più lardi nei 
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già notalo, di vedere restringere, per difetto di spazio, la rap¬ 
presentazione del l'atto ai minimi termini, e l’altro di figurare 
talora tante volle nel medesimo quadro lo slesso personaggio, 
quanti sono i fatti a cui prende parte. 11 che mette anche 
rallista nella necessità di ripetere più volle l’identica figura, 
sin pure in atteggiamenti diversi, difficoltà che non sempre 
riesce la sua abilità a superare. Così il Bolticelli ripete per ben 
selle volle nel medesimo quadro la figura di Mosè nell’affresco 
della Sistina, rappresentante vari episodi della vita di lui. 

All’opposto diletto, e materialmente forse più contrario 
all’unità della composizione, andarono altri artisti, che raffi¬ 
gurarono un l'alto materialmente diviso in due quadri ; ma di 
esso si dirà nell’ermeneutica. 

Unità fittizia. — -Ma non è raro che il soggetto dato a 


rappresentare non abbia in sè alcuna unità; e.allora toccherà 
al genio dell’artista di crearla, perchè l’opera non riesca fredda 
e monotona. Ad esso tocca spesso la commissione di rappie- 
senlare la Vergine o il Signore in mezzo ad alcuni Santi. Per 
un artista medievale il più (.Ielle volle la questione della com¬ 
posizione era facilmente risoluta. Disponeva simmetricamente 
di qua e di là della figura principale i Santi richiesti, tutti nella 
medesima posizione o quasi, rivolli verso lo spettatore, come in 
parata, senza che l’uno si accorgesse dell’allro.Tale maniera, se 
in qualche caso può giustificarsi, in genere però riesce languida, 
senza forza, senza vita. E pure quest’unità ideale trascurarono 
anche alcuni artisti del rinascimento, nel resto abilissimi, come 
Andrea Del Sarto nella sua pur famosa Madonna delle arpief) 
e il Giorgioue in quella eli Castelfranco (fig. li). Altri invece 
cercarono di attenuare tale difetto, come il Perugino ('*), Filip¬ 
pino Lippi ( :t ), il Francia (>). o di eliminarlo del tutto, come 
Palma il vecchio (lig. Pi). Di questa unità ideale ha dato 
splendido esempio Raffaello nella sua Scuola di Atene. 


quadri del Pinluriccliio, del botti- 
celli, del Itosselli. del Ghirlandaio 
nelle pareli della Sistina, ece., da 
Paolo Veronese nel batto d’Europa, 
e per opera del Seitz, nello pitture 
della cappella tedesca nel santuario 
di Loreto. 

(i) Firenze. Uffizi. Questo mede¬ 
simo difetto si scorgerà, anche a 


prima vista, in alcuni monumenti 
sepolcrali dei Papi in S. Pietro, 
come in ciucili di Clemente X, Ales¬ 
sandro Viti. Pio VII. Pio Vili, 
Gregorio XVI. 

(-) Bologna, Pinacoteca. 

(») Bologna. Ch. di S. Domenico. 

(•) Bologna. Pinacoteca. 
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Chi consideri materialmente il quadro famoso, non vi tro¬ 
verà che un’accolta di filosofi, per scuole, per tempo, differenti : 
persone dunque che non hanno alcun legame fra loro. Ma il 



11. - Giorgione. I.a Vergine c.n ss. (Fot. AndevsonJ. 


trai™ t in r aP ?° a,, ' nu,l ° da V™** mancanza 
eh ni ??’ P0nend0 un » ru PPO in contrasto coll’altro 
e lutti riunendoli nei due sommi, che sono a capo della «ran 

igha l.losohca, Platone ed Aristotile, a rappresi. tare l’unico 
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concetto della lotta cioè dell’ingegno umano per giungere al 
conoscimento del fine supremo della scienza, che è il vero. 
I gruppi dei dialettici, dei grammatici, degli aritmetici, dei 
musici, dei geometri, degli astrologò mirabilmente vari nelle 
loro disposizioni e negli atteggiamenti, ciascuno per se, si 
accentrano nei due grandi maestri, da cui sembra che derivi 
a tutti gli altri la luce, che su loro piove abbondante dall alto 
della cupola dell’edificio immaginario, che tutti li accoglie. 



». _ Palma ,1 vecchio. Vergine con SS. (Fot. Amlcrson). 


Distribuzione. - La disposizione delle figure è una neces¬ 
sari conseguenza dell’unità, di cui si è ora discorso, ma h 

loro materiale distribuzione nello spazio deve™ e 
ipoevi dell’equilibrio delle masse, soprallullo pei le opeie 
d scuUura a cni statica ne poi,ebbe in qn.lehe caso venire 
taTemenTe compromessi. A meno che il soggetto *0» lo 
esiga necessariamente, è grave difetto aI,che ™ J"'""’ ' 
raccogliere tulle le figure da una parte, e .lasciate quasi 

vuota l’altra. 
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Oltre questa distribuzione, che la natura stessa domanda, 
si volle un tempo dagli artisti quella secondo le allesse, onde 
lanlo per un gruppo scultorio, quanto per un gruppo pi 1.1 o- 
rico, si stabilì, quasi canone, che le figure dovessero formare 
la figura, approssimativamente geometrica, della piramide. 
Tale canone è perfettamente arbitrario. Vi saranno, infatti, 
delle scene incui tale figura geometrica risulterà dalla natura 
stessa del soggetto, come, per es., l’Ascensione del Signore 
al Cielo, o un’Apoteosi qualsiasi; altre invece richiederanno 
la linea orizzontale, come l’ahboccamenlo o l’incontro di dm- 
personaggi. Dicasi press’a poco lo stesso delPordinare le figure 
sopra una linea convessa, come piace al Correggio, o sopra 
una linea concava, come lece Raffaello nel Trionfo della Fede 
o del Sacramento, o per una linea diagonale, quale scelse il 
Rubens nella scena della Deposizione dalla croce. Spesso tale 
ordinamento è conseguenza necessaria del soggetto che si rap¬ 
presenta. Non può tuttavia negarsi che la disposizione su linea 
convessa giovi a fare risaltare l’oggetto che è nel mezzo, come 
quella in linea concava serve mirabilmente a portare gli sguardi 
degli spettatori verso il centro del quadro. 

Tiziano, dice il Muntz (*), fu il primo a mettere nelle com¬ 
posizioni un movimento e nel medesimo tempo un’armonia 
inimitabile, Egli è un drammaturgo che sa disporre le masse, 
muovere i personaggi, graduare l’azione, abbondare di con- 
Irasli. In Paolo Veronese Raggruppamento è ancora più libero, 
più ardito che in Tiziano. Egli vi porla una varietà ed una 
ricchezza di combinazioni sfuggila al Tiziano. 

Varietà e chiarezza. — Disposizione e distribuzione delle 
ligure, latte secondo le norme accennate, varranno anche a 
(laro all opera d’arte quella varietà clic è elemento ili bellezza. 
Ma la varietà ha anche altri fattori. Lasciando stare per ora 
quella che nella pittura risulta dalla diversità dei colori e 
della luce, di che si dirà in appresso, essa si può anche olle- 
nero dai diversi atteggiamenti e dalla varia posizione da dare 
ai singoli personaggi. 

Anche qui deve servire di norma l’errore degli artisti 
medievali, che diedero alle lunghe teorie di Santi o di Sante 
la stessa posizione, collocandole tutte di prospetto o tutte di 
P'OIO, quasi tulle nello stesso generale alleggia mento, con 


(') litui. Ila lari., ecc.. 3, iò|. 
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volli che paiono falli sullo stesso stampo, colla medesima 
espressione, come in alcuni mosaici di S. Apollinare Nuovo 
a Ravenna ed in alcune pillare di S. Maria Antiqua al foro 
Romano. Ma la varietà non deve andare a danno della chia¬ 
rezza. Nè d’altra parie può pretendersi che questa risplenda 
nel medesimo grado in qualsiasi composizione. Un’assemblea 
di gravi personaggi, un concilio, un ricevimento, si presen¬ 
tano per se slessi chiari e ordinati : non così una battaglia. 



Fot. AìK/erso»/ 


('■indizio universale. 


una rivolta di popolo, una danza. Che dovrà fare 1 artista t 
Come nel primo genere d’avvenimenti avra da introdurle un 
poco di varietà, per togliere la naturale monotonia della com¬ 
posizione, così nel secondo genere un certo qual ordine. Ma, 
si dirà, ciò è contro la verità. Certo; ma e anche certo ohe 
tra il vero ed il bello vi sono dei limili, che non si possono 
oltrepassare, senza dare nel ridicolo e nel mostruoso. Come 
potrà un pittore ritrarre una notte buia, buia senza inlrodun 
qualche lume*. Come ritrarre una battaglia modeina,. nel 
momento in cui il fumo della polvere toglie altalto la vista 
del campo, se, sforzando la verità, non immagini qualche 
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au golo sereno» Altrimenti, o non potrà dipingere che il tu no, 
o dovrà sempre rinunziare a raffigurare certe scene. Questi, e 
mille altri esempi che sarebbe facile arrecare, provano che vi 
sono molli soggetti naturali, che l’arte non può riprodurre, 
se non modificandoli in qualche parte. Ratlacllo e 1 in torel lo 
seppero conservare la chiarezza anche nelle rappresentazioni 
di grandi battaglie, Luca Signorelli (lig. 13) nella rappresen¬ 
tazione del giudizio universale, invece nel medesimo soggetto 
Nicola Pisano (lig. 14) riesce confuso. 



li. — x. Pisano. Giudizio universale. (Fot. Armari). 


Espressione. — Umile e ristretto sarebbe lo scopo delle 
arti figurative, se si limitassero a rappresentare la sola forma 
corporea dell’uomo. Questa nobilissima opera del Creatore non 
è composta di sola materia, ma tutta la pervade un’anima 
che le dà vita, sentimento, intelligenza, che forma con essa 
un essere unico e personale. Quest’anima traluce, attraverso 
il velo corporeo, nel lampo degli occhi, nel sereno della fronte, 
nel riso del labbro. Sdegnata corruga la fronte, aggrotta le 
ciglia, si morde le labbra, si caccia le unghie nelle gole si 
straccia i capelli, apre la bocca alle grida. In preda all’amore 
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o al dolore o alla gioia, versa lagrime dagli ocelli. Arrossa le 
guance per la vergogna o per pudore, sbianca o impallidisce 
per lo spavento e il timore. Se prega o spera, fissa gli occhi 
nel cielo; se dispera, torce torvo lo sguardo; se medila, china 
pensoso il capo, fissa gli occhi in terra. 

Può torse Parti sla fare a meno di esprimere nelle sue figure 
questa vita? « Perchè non imitate ancora l’indole dell’anima, 
dicea un giorno Socrate (*) al pittore Parrasio, o perchè forse 
non può esprimersi? ». « Ed in qual modo, rispondeva l’altro, 
si può esprimere ciò che non ha proporzioni, colore? ». E 
il filosofo.: « Eppure non è forse vero che l’uomo guarda 
talora in modo amorevole, tal’altra in modo ostile? E ti 
pare che sia medesima l’espressione del volto per chi si 
interessa della sorte prospera ed avversa degli amici? No 
certamente. Dunque anche questa si potrà esprimere». E 
Leonardo da Vinci : « Quella figura non sarà laudabile se 
essa, il più che sarà possibile, non esprimerà coU’atlo la 
passione dell’animo suo » ( a ). 

Una gran parte della forza educativa, che le arti plastiche 
possono esercitare su chi le contempla, dipende appunto dal¬ 
l’espressione. Come la lettura di un libro, quando sia scritto 
bene, è capace di muoverci a buone od a cattive azioni, e di 
spingerci a sublimi eroismi od a fatali aberramenti, non altri¬ 
menti un’opera cl’arle, che sappia esprimere i sentimenti dei 
vari personaggi. Temistocle, dice la leggenda, non poteva dor¬ 
mire nel ripensare alla figura di Milziade, che insieme cogli 
altri capitani greci era rappresentato nella battaglia di Mara¬ 
tona, dipinta nel pecile di Atene. Tanto sentiva accendersi ad 
imitarlo nel combattere. Chi contempla i quadri dello spa¬ 
glinolo Goya, dove ritrae i soldati francesi che fucilano gli 
Spaglinoli, e una lotta di popolani di Madrid coi soldati di 
Napoleone, non può non sentirsi inorridire l’animo e accen¬ 
derlo di sdegno contro quei vili e prepolenti, e di pietà per 
gli oppressi. « Nel primo un cielo oscuro, il lume di una lan¬ 
terna, un lago di sangue, un mucchio di cadaveri, una folla 


(*) Senofonte, Memorabili, 3, IO. 
Aristotele ha un piccolo trattato 
ilclln Pinjsiognomia, dove ha delle 
osservazioni molto interessanti sui 
rapporti fra l’anima ed il corpo, 
suiresprossione delle passioni del¬ 


l'aiiimo, sul volto umano, nella 
fronte, negli occhi, nel naso, nelle 
lalibra. 

{-) Trattalo della pittura, Edi¬ 
zione del Milanesi, 1890, parte 3 a , 
n. 364. 
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fila di solitali francesi neU’allo 


lo circonda, cioè allo sfondo, al colorilo, agli accessori. 

Oggetto precipuo dell’espressione sono le passioni e i sen¬ 
timenti dell’animo e i diversi stati della mente. 

Elementi dell’espressione. — L’espressione risulta dalla 
posizione del corpo (ritto, piegalo, in ginocchio, prostralo, 
disteso, supino): dai gesti o movimenti (delle braccia, delle 
mani, delle gambe): daU’alteggiamenfo del volto (diritto, pie¬ 
gato in avanti, in dietro, da un lato); dal colore clic piglia 
la pelle e dalle varie modificazioni che prendono la Ironie, le 
ciglia, le palpebre, il naso, la bocca, e soprattutto dal modo 
di guardare dell’occhio. Così tutte le varie parli del corpo 
sono altrettante lingue, che manifestano gl’ili terni sentimenti, 
secondo 1 antico molto: tot lingaae, qiiot. membra viro. 

Fra questi elementi ve ne hanno alcuni che possono essere 
convenzionali, come certe posizioni della persona e certi gesti, 
che mutano secondo i tempi o le nazioni, ed altri che sono 
naturali e permanenti, perchè vengono dal fondo della natura, 
che è comune in lutti gli uomini, come certe espressioni del 
volto. Essi sono cosi distinti fra loro, che trovansi artisti difet¬ 
tosi in alcuni, mentre si mostrano abili nel fare uso degli altri. 
La mancanza di espressione, che dipende dalle modificazioni 
ilei \olto, è generalmente un diletto del periodo arcaico di 
un’arte, perchè è la più difficile a ritrarsi. Nell’arte greca, 
essa manca non solo negli artisti del v secolo a. C.; ma in 
parte anche nello stesso periodo classico, soprattutto nelle 
statue dei Numi. Il Lechal tenta di spiegare perchè Fidia 
e i suoi scolari nelle sculture del Partenone ci presentino 
delle creature umane, die non lasciano vedere sopra il loro 
viso nessuna espressione particolare, nessun riflesso di un 
determinalo pensiero, di un’anima insomma. 


P) Uk Amicis, Spagna, Par-beni, 


(') l'Uuìias et la Scalpi, grecqnc 
mi I '' siede. Paris, Rotanti, pag. 111. 


pag. 151. 
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Ma, in verità, il dire che « l’anima serena di ([nelle divi¬ 
nità non esige dal volto di essere interprete dei suoi senti¬ 
menti, che in quel momento non ha >», sembra piuttosto una 
scusa; non accorgendosi che per salvare l’artisla dal diletto 
di avere mancalo di espressione, Jà apparire insensibili quei 
numi, che pur sappiamo dai Greci stessi a quante e quali 
passioni li fingevano soggetti. Anche gli artisti, che dipinsero 
nelle catacombe cristiane, seppero bensì dare alle loro figure 
la posizione e il movimento conveniente, ma spesso non riuscì 
loro di atteggiare il volto al sentimento corrispondente. 

In seguito però l’arte cristiana adulta, oltre che alla bel¬ 
lezza della l'orma corporea, attese ad esprimere, non solo tutta 
la gamma dei sentimenti puramente umani, ma anche quelli 
che la religione di Gesù Cristo ha saputo infondere o suscitare 
nel cuore deU’uomo. 

Variabilità dell’espressione. — A giudicare rettamente 
dell’espressione di un’opera d'arte, oltre l’esame dei predetti 
elementi, ricordi lo studioso che la manifestazione dei sen¬ 
timenti e delle passioni varia non solo secondo la natura 
particolare di ciascuna, ma secondo \e varie indoli, età, condi¬ 
zioni sodati, altitudini, nazioni dei personaggi rappresentati. 
È un gruppo questo di elementi sì delicati, che costituisce 
uno dei più gravi problemi per l’artista nel suo lavoro e pel 
critico nel suo giudizio. Così si comprende come quell’acuto 
intelletto di artista,che fu Leonardo da Vinci, impiegasse circa 
sedici anni a dipingere nel volto a Cristo ed agli apostoli i 
sentimenti di cui dovevano essere variamente agitati i loro 
cuori in quella memoranda ultima Gena. 

Sarà quindi necessario di fermarci brevemente ad illustrare 
questi singoli elementi, onde si giovi lo studioso dell’arte, per 
apprezzare più giustamente il valore delle opere, che abbia 
sotto gli occhi. 

La passione in se stessa. — Rispetto alla natura partico¬ 
lare delle passioni, la cui classificazione varia presso i filosofi 
morali ed i fisiologi ('), è da osservare: 


(i) Gli stoici ne numeravano 4 pri¬ 
mitive (desiderio, gioia, tristezza, 
paura) e 32 secondarie: gli epicurei 
le riducevano a 3 (gioia, dolore, 
desiderio). Aristotele e S. Tommaso 
ne contano 11, S. Agostino e Bossuel 


le riducono tutte all’amore. La me 
divina moderna le divido, secondo la 
loro influenza nell'organismo, in 
piacevoli e dolorose, in eccitanti e 
debilitanti, persistenti o passeg¬ 
gere, ece. 


4 
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p Che alcune hanno maggiore influsso nel corpo , e* per 
conseguenza neiraspello esterno, di altre. Così, per v es., lo 
sdegno, il furore a rispetto dell’odio. 

2 U Clie v’hanno di quelle che trovano l'adeguata loro 
espressione nel solo volto, sebbene s’integrino meglio coll’ag¬ 
giunta della posizione e deU’alteggiamento. Basterà, per es.. 
la sola lesta del Laocoonte per esprimere il dolore fisico, seb¬ 
bene vibri spasimante anche in tutte le membra, e quella del 
Cristo di Leonardo da Vinci per significare il dolore morale. 
Altre invece abbisognano anche degli altri due elementi,[come 
il sentimento della venerazione, della preghiera, alla cui 
espressione concorre il ripiegamento del corpo o la posizione 
delle mani. 

3" Che uva stessa passione Ita vari gradi di eccitazione, 
o la si consideri in se stessa, o in riguardo al suo oggetto. 
Così lo sdegno e la rabbia; la paura, il terrore, lo spavento; 
il dolore, il tormento, lo strazio; la contentezza, la gioia, il 
tripudio, l’estasi, formano un crescendo d’eccitazione, clic si 
manifesta sensibilmente, e di cui deve tener conto l’artista. 
Al medesimo modo non sarà indifferente se, dovendo rappre¬ 
sentare la passione dell’amore, balta questo nel cuore di un 
amico, o di una sposa, o di una madre ('). 

La passione negl’individui. — Quanto alle varie indoli, 
età, condizioni sociali, abitudini, nazioni dei soggetti rappre¬ 
sentati. è noto che qualsiasi passione, pure avendo un fondo 
comune, in altro modo si manifesta in un temperamento forte 
e in uno debole: un fanciullo, còlto da un dolore fisico, pian¬ 
gerà a dirotto; ad un uomo spunterà appena dal ciglio una 
lagrima; darà per esso in ismanie scomposte una donna del 
volgo, mentre lo sopporterà nobilmente una distinta matrona; 
chi già è da tempo sotto la sferza del dolore innoverà appena 


(i) A chiesto, dicono, non ebbe 
occhio Timanle nel rappresentare 
il sacrificio d’Ifigenia. Atteggiò 
Calcante a mestizia, Ulisse ad una 
maggiore, Menelao appariva ac¬ 
cascialo dal dolore; onde quando 
si accinse a figurare il dolore del 
padre della vittima, gli mancò il 
modo di potere sforzare oltre il 
dolore, onde col fargli nascondere 
il volto da un lembo del pallio 


ingegnosamente nascose la sua 
imperizia o impreveggenza. 

Il Leasing nondimeno osserva 
acutamente, che ciò lece, non per 
imperizia, ma perchè avrebbe do¬ 
vuto forzare tanfo l’espressione 
del volto che questo ne sarebbe 
rimasto gravemente deformalo; il 
die non volle, per mostrare il suo 
profondo ossequio alle leggi supreme 
del bello. 
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un lamento; gilterà invece al primo momento forti grida chi 
sia addentalo «la una fiera, e mentre uno Spartano, sia pure 
giovane, sarà quasi impassibile al morso di un uccello di 
rapina, che ha nascosto sotto il manto, o sotto la sferza che 
lo flagella a sangue ('), griderà invece un molle Sibarita al 
più lieve dolore. 

In modo poi particolare è da attendere al gesto; poiché, 
sebbene ve ne sieno dei naturali e comuni, ve ne hanno 
altri che sono convenzionali e propri di un’età o di una 
nazione. Così il sollevare la destra presso gli antichi era 
augurio di felicità, il ricevere un dono od un oggetto qualsiasi 
colle mani velate era segno di venerazione, e il tenere al 
mento una mano, comunemente la destra, significava dolore 
e lutto. È chiaro che solamente i primi debbono corrispon¬ 
dere al momento psicologico, in cui s’immagina il personaggio 
figurato. 

Dalla gesticolazione poi. più o meno composta, si distin¬ 
guerà, per es., un napoletano da un inglese, e, in segno di 
venerazione, mentre un settentrionale inclinerà appena la per¬ 
sona, un meridionale la piegherà in due ed un orientale si 
prostrerà addirittura. 

Moderazione nell’espressione. — Ma. qualunque sia lo spe¬ 
ciale atteggiamento, conviene sempre guardarsi dall’esagera¬ 
zione. Se è vero infatti ciò che osserva Leonardo da Vinci ( 2 ), 
che una figura senza gesti è due volte morta, cioè morta perchè 
non è viva e morta nella sua azione, è errala anche l’opinione 
volgare che crede tanto più bella ed efficace l’espressione, quanto 
è più forte e violenta. 

C.iò non solo contrasta a quei canoni estetici che non 
tollerano, come dicemmo, deformazioni nel volto, ma con¬ 
traddice alla natura stessa. Le passioni infatti, più profonda¬ 
mente sentite, non sono quelle che si manifestano con maggior 
violenza all’esterno ( 3 ). Niente di più facile per simulare ammi¬ 
razione, dolore, che distendere le braccia, contrarre i linea¬ 
menti del volto, inclinare la testa fortemente, od aprire lar¬ 
gamente la bocca. AL contrario v’ha tale leggera inflessione 
dell’occhio o della fronte, tal lieve movimento delle labbra, tale 


(>) Cicerone, Tiisc., Disp. II, 14. 

( 2 ) Trattalo dellapittura, parte 3*, 
n. 365. 

(3) È fisiologicamente provato che 


un dolore intenso non «là luogo al 
pianto, onde a ragione il Metastasìó 
cantava « Piccolo è il duol, quando 
permette il pianto • . 
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arieggiamento della testa, tale direzione della inano o dello 
sguardo ebe partono certamente dal fondo dell aniina ( ). Saia 
quindi agevole per un artista il rappresentare un alto violento; 
lauto sono evidenti e facilmente imitabili le sue caratteristiche. 
11 rappresentare invece il momento, in cui la passione frenala 
e dissimulata ribolle in fondo al cuore, come il fuoco nelle 
viscere di un vulcano, e sla lì li per esplodere, è abilita di 
artisti sommi. 

Un altro inconveniente poi dell’espressione sforzala si 
è che genera spesso disgusto nello spettatore, che non man¬ 
cherà di battezzare come teatrale opera siffatta, In quale, 
invece di prestare ali alla sua fantasia per volare più in 
alto e immaginare qualche cosa di più commovente, che 
non sia quello che vede coi suoi occhi, lo lascerà freddo e 
indifferente. 

A giudicare poi della naturalezza dei movimenti e dei gesti, 
avverti che, se l’artista abbia voluto rappresentare un commo¬ 
vimento forte e subitaneo, dovrà concentrare questo nell’atteg¬ 
giamento del volto, giacché le impressioni tisiche da esso cau¬ 
sale non si diffondono subito nelle membra del corpo, ma 
ordinariamente in quello trovano il primo riflesso. Che se il 
movimento repentino è causato da un oggetto esterno, che 
non si trovi innanzi alla persona, quegli che si muove, dice 
Leonardo da Vinci ( 8 ), torce prima all’oggetto il senso più 
necessario, che è l’occhio, lasciando stare i piedi al primo 
posto, e solo muove le coscie insieme con i fianchi e i ginocchi, 
verso quella parte, dove si volta l’occhio. 

Analisi dell’espressione. — Tali osservazioni dimostrano 
quanto sarebbe conveniente anche al giovane studioso di osser¬ 
vare direttamente la natura con uno studio allento, paziente, 
minuto, melodico, come è dovere dell’artista. Ma, ove questa 
conoscenza diretta non gli sia possibile, almeno su larga scala, 
potrà giovarsi, oltre che delle molteplici osservazioni fatte da 
altri sul medesimo argomento, e raccolte in trattati speciali ( 3 ), 
dello studio metodico delle opere stesse dei più celebrati artisti. 
Gli sarà certo più facile di svolgere a centinaia e centinaia le 
riproduzioni, che, anche dei più interessanti particolari, oggi 


f 1 ) De Grimouard, Guitte de l'uri 
chrótiev, (Paris, 1872, I, 2:28). 

(•) Trullalo della pii tura, parte 3% 
n. 3G8. 


( 3 ) V. Gamma A.. Lezioni dì ana- 
lomo-psicolnr/ia, Paravia, 1S79. — 
V. Lomjiardini A., Aliai, pillar ., e la 
liihliogr. a pag. 185, Hocpii. I9n7. 
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si hanno delle loro opere, e osservare come l’artista abbia 
saputo risolvere in pratica il problema arduo dell’espressione. 
Nel die fare egli, giudice modesto e non artista di professione, 
non si lascerà trascinar dietro dai canoni di un gretto con¬ 
venzionalismo, quando abbia anche presente alla mente che 
la natura è sì varia e feconda, che si può uscire dalla forinola 
artistica studiata, pur rimanendo nel campo dell’espressione 
vera. Ad indirizzare il giovane in questo studio metodico, o 
meglio, a dargli una traccia del lavoro più largo, più com¬ 
piuto che dovrebbe fare da sè, ne proporrò qui alcuni esempi. 

I quali non sono stati scelti direi quasi a priori, come se si 
pretendesse di fare indovinare, per così dire, da una espres¬ 
sione di un volto di un personaggio ignoto, quale è la pas¬ 
sione o il sentimento, che in quel momento lo agiti, studio 
mollo difficile e quanto inai incerto e pericoloso; ma da un 
semplicissimo criterio pratico, che sarà inteso facilmente per 
mezzo di un esempio. La famosa leggenda di Medea e Gia¬ 
sone, trattata dall’antica e moderna letteratura, ci descrive a 
vivi colori il carattere crudele di questa donna, che, dimen¬ 
tica dell’amore di madre, trama di uccidere i suoi figli stessi 
per vendicarsi del tradimento di Giasone. Quando dunque si 
abbia innanzi raffigurato, o in pittura o in scultura, un simile 
soggetto, si è in diritto di ritenere che l’artista abbia voluto 
nel volto di quella donna esprimere l’odio atroce e il desi¬ 
derio di vendetta che le dovea tormentare il cuore. Come è 
riuscito l’artistaV Quali sono i mezzi particolari di cui si è 
servito? Questo è ciò che deve formare l’oggetto della sua 
attenta osservazione. È dunque questo uno studio a posteriori, 
che parte cioè da un dato positivo, quale è il fatto o il sog¬ 
getto in precedenza conosciuto, e che risale ad osservare, come 
l’artista abbia risoluto il problema dell’espressione da quel 
fatto medesimo voluta. E in questo studio dovrebbe sceglie!e 
di preferenza ([nelle rappresentazioni, che riguardano un iden¬ 
tico soggetto, i cui particolari gli sieno noti in modo da cono¬ 
scere di quali sentimenti, di quali affetti, di quali passioni 
debbano essere animati i singoli personaggi che vi prendono 
parte. E per notare più facilmente il difetto o 1 eccesso di 
espressione, che per avventura ci tosse, gli gioverà mollo di 
mettere a confronto opere di artisti di mediocre e di sommo 
valore, perchè allora le differenze gli balzeranno subito innanzi 
agli occhi, e quindi anche le mancanze. 
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Altensioiie( l ): auditiva?): - di un suono. - Statua di Nar¬ 
ciso che ascolta l'eco (Napoli, M.); (flg. 15). - Figura seduta 
a sinistra di Apollo nel Parnaso di RalTaello (Roma. Vati¬ 
cano). - Gli angeli musicanti di Melozzo da Forlì (Roma, 
Pinacoteca Vaticana). - 11 concerto, attribuito già al Uior- 

gione (Firenze, Pilli): 


15 . — Narciso che* ascolta l'eco 


- di un discorso. - 
Discorso di 8. Paolo 
ad Atene di RalTaello 
(Roma, Arazzo Vati¬ 
cano) . - A poi lo e M arsi a 
di RalTaello"? (Parigi, 
Louvre). - Le donne 
die ascoltano una pre¬ 
dica di S. Lorenzo del 
Beato Angelico (Roma. 
Valicano, Cappella di 
Nicolò V) (lig. IH). - 
Il tributo di Gesù 
di Masaccio (Firenze, 
Cappella Brancacci). - 
La predica di 8. Gio¬ 
vanni nel deserto di 
. Mascolino (Castiglione 
(l’Olona, Battistero). - 
La disputa di Salila 
Caterina di Masaccio 


(>) Avendo innanzi l'opera d’arie 
gioverà, anche mollo il meli orlo a 
riscontro collo osservazioni, clic, su 
ciascuna passione, sono state falle 
sulla natura viva. Eccone qualche 
esempio. Per esprimere l’atten¬ 
zione l'uomo mette in movimento 
il muscolo frontale, che, solle¬ 
vando la pelle di questa regione, 
l'accartoccia in senso trasversale. 
Le rughe si disegnano concentriche 
alla curvatura del sopracciglio e si 
ricongiungono nella parte mediana 
(lolla fronte, disegnando una curva¬ 
tura a concavità superiore. In pari 


tempo le sopracciglia sono esse pure 
sollevale e modillcato nella loro cur¬ 
vatura, le palpebre seguono il loro 
movimento, il campo oculare è più 
cslcso, rocchio fisso, la fisionomia 
dolcemente animata, mentre restano 
nello stato di calma le altre parti 
della faccia. Lomdandini, op. cit., 
pag. 145. 

(2) Noli’ attenzione auditiva si 
avvicina anche l’orecchio all'ori¬ 
gine del suono, inclinando il capo 
sopra una spalla, dalla parte donde 
viene. 
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(Roma, Chiesa di S. Clemente) ( l ). - S. Agnese di Andrea 
del Sarto (Pisa, S. Maria Maggiore). 

Alleitzioìic visiva (*): Gioele (fig. 17). - Zaccaria, Daniele, 
le Sibille Eritrea, Persica di Michelangelo (Roma, Sistina). 



- S. Bonaventura nel Trionfo del Sacramento di Raffaello 
(Roma, Vatic.). - Apollo Sauroctono (Museo “Valic.). - Lo 
.lenner del Monleverde. 


(i) 'L'iiRto nell’attenzione uditiva 
clic nella visiva conviene osservare 
clic, oltre i segni caratteristici, propri 
di quesle due funzioni percettive, si 
aggiungono quasi sempre quelli che 
derivano, in chi leggeo in chi ascolta, 
dai sentimenti diversi, clic può susci¬ 
tare il leggere o l'ascoltare. Cosi una 
lettura che riesca piacevole dipin¬ 
gerà anche, nel volto del lettore, il 
conlonlo che ne prova, un discorso 


vibrante di amore per Diojo por la 
Patria, che fulmina il vizio, o che 
accende all’odio, alla vendetta, al 
dispregio, o che racconti cose inau¬ 
dite, meravigliose, ridicole, dovrà 
riflettere sul volto degli ascoltanti 
quei diversi nlteggiamenti che a 
ciascuna di quesle passioni con¬ 
vengano. 

(2) Nell'attenzione visiva si porla 
anche il capo in avanti. 
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17. - Michelangelo. f'.ioele. (Fot. Arulcrso'/i). 


Meditazione, M/tcs- 
sionc( l ). — Lorenzo De 
Medici (lig. 18) di Mi¬ 
chelangelo (Firenze, 
Cappelle medicee) c il 
Geremia del medesimo 
(Roma, Capp. Sistina). 
- 11 Pio VI di Canova 
(Roma, S. Pietro in 
Velie.). - S. Giovanni 
Ballista di G. Reni 
(Roma, Gali. Corsini). 

Ispirazione ('■). — 

La Sibilla Culmina di 
Guido Reni (Firenze, 

(>) Anche i|ui, come nel- 
l’allenzione, In llsionomia 
assume aspetti diversi, a 
seconda delle passioni, clic 
possono, o no, uccompa- 
gnare il meditare o riflet¬ 


tere. La fisionomia in chi 
pensa, senza passioni o 
patema d’animo, è com¬ 
posta. l’occhio semichiuso, 
lo sguardo sereno, la fronte 
abbassala, la cute intcrci- 
gliare corrugata, la bocca 
chiusa. 

Quando le sopracciglia 
sono increspale, allora al 
pensiero si accoppia il sen¬ 
timento e la passione. Vi 
aggiungono poi forza alcuni 
gesti, come il portare la 
mano alla fronte, al mento, 
alla bocca, il chinarsi della 
testa sul petto o l'appog¬ 
giarla sul gomito. 

(*) L'ispirazione, o s’im¬ 
magina venire dall’alto, 
(piasi da un essere nascosto, 
e però l’ispirato volge il 
volto e gli occhi verso il 
cielo e tende le orecchie 



18. - Michelangelo. !.. De Medici. (Anderson). 
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Pini) d di Raffaello (Roma, Salda Maria della Pace). - Il 
S. Tommaso d’Aquino di Ci. Barbieri (Bologna, Chiesa di 
S. Domenico). - S. Giovanni Evangelista del Correggio (Parma, 
Chiesa di S.'^Giovanni) e il medesimo di C. Dolci (Firenze) 
(fig. 19 ^. - La Sibilla TiburLina che predice ad Augusto il 
Messia di B. Peruzzi 
(Siena, Chiesa di Fon- 
legiusta). 

Sorpresa, Ammi¬ 
razione, Stupore (*). 

— Le figure di sinistra 
in basso del Miracolo 
di Boi se n a di Raffaello 
(Stanze Vat.). - San 
Girolamo che leva la 
spina al leone; figure 
di destra del Pinlu- 
ricchio (Roma, Salila 
Maria del Popolo). — 

Le pie donne e Gesù 
risorto del Guarda- 
bassi (fig. 20) (Roma, 

Acc. di S. Lucca). - 
11 Miracolo di S. Do¬ 
menico di Benozzo 


Go/.zoli (Milano, Pina- 19 .-Dolci. S. Oiuv. Evangel. (Fot. Anderson). 

coleca Brera). - San 

Pietro che risuscita Tabita e risana uno storpio di Masolino 

La disputa di Gesù coi dottori 


(Firenze, Cappella Brancacci). 

verso hi medesimo parte, 0 si Unge 
elio ascolti misteriose parole da un 
essere visibile (genio, angelo, ecc.) 
come risaia di Michelangelo nella 
Sistina, che rivolge la testa, in 
ascolto, verso un angioletto che pare 
gli stia svolando le future gesta del 
promesso Messia. Talora l’ispirato 
drizza Lo sguardo verso un punto 
lontano, tutto immerso in quella 
luminosa visione, dove scorge l’av¬ 
venire ad altri ignoto, come l’Eze- 
chiello del medesimo Michelangelo 
nella vòlta della Sistina. 


(') Questi tre sentimenti costitui¬ 
scono un crescendo d’intensità nel 
quadro mimico dell’espressione, con 
qualche differenza d’atteggiamento. 
In tutte e tre la persona si piega 
più 0 meno indietro, lo braccia si 
allargano, le palme delle mani si 
distendono verso l’oggetto elle è 
causa di tale sentimento. — Nell’am¬ 
mirazione gli ocelli si aprono e bril¬ 
lano e la bocca, aprendosi,si atteggia 
ad un lieve sorriso. — Nello stupore 
lo sguardo resta liso ed immollilo, 
la bocca si apre. 
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ilei Lumi (Savonno, Santuario della Vergine). L 
/.ione della Vergine di Raffaello (Roma, Pinacoteca Ve Il¬ 
eana). - L’Ascensione di Gesù Cristo del t acchiarolli (bieua, 

telasi (•). - Il volto dell’Assunta del rimano (Venezia, 
Chiesa dei Frari). - S. Caterina di Cr. A. Barai (Siena, Chiesa 



SO. — UuardaÌKissi. Cristi» risono. 


di S. Domenico). - S. Teresa del Bernini (Roma, Chiesa della 
\ illoria). - L’Assunta di G. Reni (Castelfranco, Chiesa). - 
Il volto di Gesù Cristo nella Trasfigurazione (Pinac.Vatic.) 
e quello di S. Cecilia (lig. 21) (Bologna, Pinne.), entrambi di 
Raffaello. 

Venerazione . Adorazione (-). — Adorazione dei Magi del 
Ghirlandaio (Firenze, Spedale degl’Innocenti). - La Vergine 


(’) L'occhio levalo in alto eoa 
slancio dèlia persona, o l'occhio 
chiuso etl abbandonalo della per¬ 
sona, come nello svenimento. 

( 2 ) La venerazione e l’adorazione, 
corno la divozione e la preghiera, 
sono sentimenti cosi affini, che il 


più delle volle si confondono in¬ 
sieme. La prima tuttavia, sellitene 
11 hi>ia una medesima espressione 
mimica della seconda, è meno in¬ 
tensa. e negli atteggiarne»li è più 
ritenuta. Citi venera, di solilo non 
piega che il volto, o inarca la per- 
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adorante il Bambino di L. Di Credi (Firenze, Uffizi), del 
Ronfigli (Perugia. Pinacoteca), del Baldovinelli (Firenze, 
UfiiziF - Morte di S. Francesco del Ghirlandaio (Firenze, 

SS. Trinità). . r ... 

Divozione, Preghiera (*). - H Viatico d. L. Morelli 

(Roma, Galleria nazio¬ 
nale di arte mderua). 

- Gli Angeli del Beato 
Angelico (Firenze, Uf¬ 
fizi) o di Duccio di Bo- 
ninsegna (Siena, Cat¬ 
tedrale) o di Botlicelli 
(Firenze, Uffizi). - San 
Girolamo che riceve 
la Comunione del 
Doinenichino (Roma, 

Pinacoteca Vaticana) 

(figura 22). - Cristo 
all’orto dello Spagna 
(Londra, Galleria Na¬ 
zionale) e di C. Dolci 
(Firenze. Galleria Pitti) 
e Santa Lucia del 
medesimo (Firenze, Uf¬ 
fizi). - San Nilo del 
Doinenichino (Grotta¬ 
ferrata. Badia). - Cle¬ 
mente NI II del Canova . .. 

(Roma, San Pietro) (figura 23). - La Vergine col Bambino 

e Santi del Parmigiani no (Bologna. Pinacoteca). 


gl. _ K:i lineilo. s. Cecilia. (Fot. Mirlei'sonJ- 


sona; olii adora, ni pone ginoc¬ 
chioni, o si prostra tutto intero al 
suolo. Nella Vergine adorante il 
Bambino alcuni artisti, consideran¬ 
dola corno pura creatura, la rappre¬ 
sentano ginocchioni come qualsiasi 
altro personaggio, altri, ricordando 
che ella è anche madre di quel fan¬ 
ciullo divino, la raffigurano invece 
seduta. 

(i) La divozione si può manife¬ 
stare anche nella semplice compo¬ 


stezza delta persona, negli ocelli 
bassi, talvolta lacrimosi, nel volto 
dimesso. La preghiera, che ha vari 
gradi d’intensità, lino alla supplica, 
oltre le mani giunte o le braccia 
distese, quando sin fiduciosa in¬ 
nalza il volto, fissa gli occhi in 
cielo, ed lia il sopracciglio un poco 
sollevalo nel mezzo e la bocca 
semiaperta. Abbassa il volto e gli 
occhi, quando in essa prevalga piut¬ 
tosto l'umiltà. 
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Benevolenza. Compiacenza, Compassione, 

Carità ( l ). — Angelo che guarda il Bambino nella M.uk n c 
delta di S. Girolamo del Correggio (Panna, R. Pmac.). La 
visione di S. Bernardo di Filippino Lippi (Firenze, Chieda della 



— Iximeiiidiiuu. S. Girolamo. 


(') Non è qui il caso di parlale 
delle relazioni elle intercedono fra 
questi vari sentimenti. Usai, più die 
per determinalo mutamento fisiono¬ 
mico, si differenziano fra loro per 
t.mtli caratteristici, relativi al carat¬ 
tere morale, al soggetto ed all’azione. 


Nella benevolenza, come nella com¬ 
passione, le sopracciglia sono ab¬ 
bassale, il capo inclinato, lo sguardo 
diretto al soggetto della nostra be¬ 
nevolenza, la bocca semiaperta, come 
per dare conforto. 
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Badia). - SS. Anna e 
Gioacchino del Car¬ 
paccio (Venezia, Museo 
Correr). - Bradamanle 
e Fiordispina di Guido 
Reni (Firenze, Uffizi). 
- Euridice ed Orfeo 
(fig. 2). - Gruppo di due 
Muse nel Parnaso di 
Raffaello (Stanze Val.) 
(fig. 24). - S. Giovanni 
lascia la casa paterna 
di F. Filippo Lippi. - 
S. Lorenzo che fa la 
carità del B. Angelico 
(Roma, Val., Cappella 
di Nicolò V). - La 
Sacra Famiglia solfo 
la querce di Raffaello 
(Madrid, Museo del 


Prado) (fig. 25). - La 
Madonna del cardel¬ 
lino di Raffaello (Fi¬ 
renze, Uffizi) e lo Spo¬ 
salizio della Vergine 
dello slesso (Milano. 
Brera). 

gratitudine. — La 
Pesca miracolosa di 
Raffaello (Londra. M. 
Vi Ilo ri a). - La crea¬ 
zione d’Èva (Michelan¬ 
gelo, Roma. Sistina). 
- La Risurrezione di 
Lazzaro di Sebastiano 
del Piombo (Londra. 
Gali.). - L’arcangelo 
Raffaele e Tobia del 
Biliverli (Firenze, Pilli) 
(fig. 20>). 
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, _ fisico. — U Galata moribondo (Museo Capi¬ 

tolino) 0 (Vedi lìg. 7). - Marsia ? he G^npldo"^ -^L’^cce 



25. — Raffaello. I.a Sacra Famìglia (Fot. Andet'ttonj. 


(*) Il dolore, che la granile ric¬ 
chezza. di elementi mimici, espressi ri 
potrebbe far credere una delle pas¬ 
sioni più fucili ad essere rappresen¬ 
tata, offre invece ardue difficoltà al 
pittore ed allo scultore, l’oichè 


questi non solo devono tener pre¬ 
senti le sue* diverse qituUii) e i suoi 
differenti (/radi, se tisico, se morale, 
se di un fanciullo, se di un uomo, 
se calmo, se disperalo, se leggero, 
se atroce, come fu sopra notalo, ma 
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S. Sebastiano di G. A. Bazzi (Firenze, UfTizi). - Laocoonte 
(Museo Valicano) (lig. 27). — Doloro morale. — S. Domenico 
e S. Francesco nella Grocilissione ili G. Cristo del B. Angelico. 
- La Pietà di Michelangelo (Roma, S. Pietro). - Deposizione 



io. — Uiliverti. I.'Arcangelo Raffaele. fl'ot. Atlnari). 


hanno anche a curare che non 
deturpi talmente il volto da ren¬ 
derlo intollerabile, esageralo e per¬ 
fino anche ridicolo. IL muscolo, che 
coi suoi movimenti contribuisce alla 
espressione del dolore, è il soprac¬ 


cigliare, il quale contraendosi av¬ 
vicina le leste dei sopraccigli, tiran¬ 
dole in alto e in dentro, e dà loro 
una direzione obliqua. Cosi nello 
spazio sopraccigliare si designano 
delle piccole rughe verticali, e 
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(lì¬ 



di Cristo di Raffaello (Roma, Galleria Borghese) ; di Gioito 
l'P-irinvi 0 Scrove"ni). del Lumi B. (Milano, Gbie..a della 
Passione). - Il voltoli G. Cristo neH’ullima Cena di Leonardo 
Da Vinci (Milano. S. Maria delle Grazie). - Sollo la Croce 
v del Mazzoni (Modena, 

Chiesa di S. Giovanni). 
- La deposizione di 
Gesù Cristo dalla Croce 
del Correggio (Parma, 
Pinne.) (lig. 28). - Il 
lamento sul cadavere 
di G.Cristo di V. Poppa 
(Berlino, Museo), di 
L. Signorelli (Cortona, 
Called.),di A. Del Sarto 
(Firenze, Pitti). - La 
Morie della Vergine 
di Bartolo di Maestro 
Predi (Siena, Pinne.). 

Tristezza ( l ). — Slele 
funebri attiche (Alene, 
Museo). - 11 Sacrificio 
di Ifigenia (Napoli. 
Mus. Naz.). - I Geni 
del Canova (Roma, San 
2 *. — uoooonie. Pietro in Valic. - Mo¬ 

numento di Cloni. XI11 
e degli Stuart). - Leonora d’Este e Tasso del Morelli (Roma, 
Galleria nazionale d'arte moderna) (lig. 20). - Vergine del 
Molinari (Parma, Galleria). 


contemporaneamente nella parto 
mediana si contraggono le libre 
del muscolo frontale. Ad esso si 
congiunge la depressione degli 
angoli della bocca, per la contra¬ 
zione dei muscoli triangolari o de¬ 
pressore* (iuguli oriti. Nel dolore 
morale, in cui succede spesso l'ab¬ 
battimento e la malinconia, le pal¬ 
pebre si abbassano, rocchio s'in- 
lossa, In pelle delle guancie e delle 
labbra diviene floscia. 


(') Se la tristezza è abituale, la 
faccia e la sclerotica si tingono di un 
colore pallido giallognolo, l'occhio 
s infossa, il sopracciglio si abbassa, 
la fossetta intercigliare e la fronte 
si corrugano : lo sguardo è fisso, il 
capo inclinalo alquanto innanzi, la 
bocca chiusa, le labbra alquanto al¬ 
lungate, le guancie infossale, il por¬ 
tamento severo. (Gamiia A., Lee. di 
A li (iIouiq-jìx i colori i a . Paravia, 1879, 
png. 371). 
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Pentimento ( l ). — S. Girolamo di Leonardo Da Vinci (Roma, 
Pinacoteca Vaticana) (fìg. 30), di V. Poppa (Bergamo, Acca¬ 
demia Carrara), di Tiziano (Parigi, Louvre). - S. Margherita 



os. _ Correggio. lioposiziono. (Fot. AmlersonJ. 


del Tiziano (Madrid, Prado). 

(Roma, Gali. Barberini), di G. Procaccini (Milano, 


(i) n pentimento ha la stessa 
espressione fisionomica «Iella tri¬ 
stezza, ma il labbro inferiore ed il 
mento sono alquanto più allungati 
e io sguardo è concentrato e rivolto 


_ La Maddalena del Pomarancio 

Brera), di 

verso terra: altra espressione ha 
tale sentimento quando sia unito 
alla speranza e alla preghiera, altra 
quello, se congiunto all’odio e al 
desiderio di vendetta. 
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C. Dolci (Firenze, Uftizi). - Il S. Pietro del Guercino (Napoli, 
Museo). - Conversione di S. Paolo di Raffaello (Arazzi, Valic.). 
- Adamo ed Èva scacciati dal Paradiso, della scuola di Raf- 
iaello (Logge Valicane). 

Disperazione l 1 ). — Figura di un dannalo che si copre metà 
del volto colla mano nel Giudizio universale di Michelangelo 


29. — Morelli. Leonora d’Ksle « Tasso. 

(Roma, Sistina) (fìg. 31). - La Disperazione (Padova, Cappella 
Scrovegni), La Strage degl’innocenti, S. Francesco e a 1,1 
del Gav. di Gelano, di Giotto (Assisi, Basilica supenoro, 
Storia XVI). - Il giudizio universale di L. Signorelli ( 1 ' 1 e 
Cattedrale) e del B. Angelico (Firenze, Galleria dell’ Accademia, 
?ia Galleria d’arie antica e moderna). 




d) La fronte è corrugata dall’al 

UUttaWitu' ? apQl11 8C0m PigUati 
gate ver», 1 . l ° sopracciglia con 
naso, l’occhio rosso, 


sguardo incerto, le labbra i' 
tratte aH'indietro : dalla bocca a pei * 
cade talora spumante la bava, 1 
collo turgido, il petto ansante. 



_ 
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Superbia, Orgoglio ('), Disprezzo, Scherno (j). — 11 Caino 
del Bisca ira (Torino, R. Gali.). - L’Agar cacciata da Àbramo 
del Quercino (Milano, Brera). - L’Apollo di Belvedere (Museo 
Valic.). - Crislo deriso di Domenico Morelli. - Giuseppe ebreo 



(i) Innalzamento del tronco del 
collo e delle sopracciglia, solleva¬ 
mento del capo in alto in modo da 
scoprire l’apertura nasale, sguardo 
fiero, fisso clic va dall’alto in basso, 
palpebre abbassate, bocca stretta- 
mente chiusa con la prolusione del 


labbro inferiore,che generano ghigno 
beffardo; dilatazione ampia del to¬ 
race, mimica delle braccia tendente 
ad acquistare maggiore potenza. 

(-) Il labbro superiore viene al¬ 
quanto sollevato, il naso tirato al¬ 
quanto in su con le narici dilatate: 
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II. — critica d'arti-: 


spiega il sogno ai suoi fralelli, della Scuola di Rullatilo vLogge 
Valicane). - 1 figli di Noè della scuola di Raffaello (Roma, 

Logge valicane) e nel 



musaico della cappella 
Palatina (Palermo). 

Paura, Timore, Ter¬ 
rore , Spavento ( l ). — 

Il Bambino Gesù nella 
presentazione al lempio 
di Giollo (Padova, G. 
Scrovegni) (lig. 32). - 
La Annunciazione di 
M. V. del Donatello 
(Firenze, Santa Croce 
(lig. 37). - Gli Apostoli 
nell’ultima Cena di 
L. da Vinci (Milano, 
S. Maria delle Grazie) 
(lig. 33). - Gl'Innocenti 
di G. Reni (Bologna, 
Pinac.). - L’uomo che 
regge l’ossesso nella 
Trasfigurazione di Rat- 
— Michelangelo, fu dannato. (AmO'monJ. faello (Rotila. Piliac. 

Valic.). - Il diluvio di 

Micbelaujrelo (Homa, Sistina). - Sansone e i Filistei di Iacopo 
da Fonie (Dresda. Gali.). - la. Molle di Anania di Baffaello 


il labbro inferiore è spinto in avanti : 
gli occhi quasi chiusi : increspa¬ 
mento «Ielle sopracciglia; lo sguardo 
scorre obliquamente e il capo e il 
tronco si portano «lai lato opposto 
a «(nello che forma l’oggetto «lei 

nostro disprezzo (Lo.miiahdini, op. ci I., 

176 , 178 ). 

(i) 1 caratteri fisionomici comuni 
di questi sentimenti, che crescono 
l’un sopra l'altro d’intensità, sono 
il corrugarsi della fronte, il solle¬ 
varsi del sopracciglio e delle pal¬ 
pebre superiori o del campo ocu¬ 
lare. Gli occhi si spalancano, lo 
sguardo corre incerto, le narici si 


dilatano leggermente, gli angoli 
della bocca aperta sono tirati in 
Inori e indietro, la persona sla im¬ 
mobile o un pallore gli si diffonde 


I volto, che nel terrore e spa¬ 
nto diviene cadaverico. In quesli 
ie ultimi sentimenti gli occhi si 
sano sull’oggetto che no è causa, 
capelli si rizzano, le broccia si 
olendone avanti, come a ripa¬ 
rai contro la causa che e incute 
1 sentimento o si portano sopra la 
sia Nell’orrore gli occhi rifuggono 
Li-oggetto ributtante, la bocca e 
michiusa, le labbra traile indietro 
modo da scoprire gli incisisi. 
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(Arazzi, Valic.). - I Vespri Siciliani (li D. Morelli. - S. Pietro 
che cammina sulle acque, di Gioito (Roma, S. Pielio). 

S. Pielro martire del Domenicbino (Bologna, Pinac.) (fig. 34). 



Odio , Sdegno. Rabbia , 
Cena di L. Da Vinci (Milano, 

(i) Nell'odio i sopraccigli si cor¬ 
rugano fortemente, l occliio poco 
aperto guarda obliquo, le labbra 
si stringono forzatamente; nello 
sdegno la testa s'innalza, le ali 
del naso si allargano e sollevano 
alquanto, i muscoli si contraggono, 
come nell'attitudine di assalire; 


Furore ( l ). — Giuda nell’ultima 
S. Maria delle Grazie). - Gesù 

nella rabbia si stringono anche i 
denti, mentre nel furore >1 volto 
s’arrossa, le vene della fronte e 
del collo inturgidiscono, gli occhi 
si spalancano con sguardo incerto, 
le narici si dilatano, la bocca di 
solilo è chiusa, i denti stretti. 
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zsm&as^SSgs 

gelo iValie.. Sistuial (lig- 3u). - Il ma, l Rnirnello 

B Angelico .Roma. Valic.). quello eh S. Lorenzo di Ha la e 1 

Arazzi. Valle.), di S. Agnese del Domen.chino iBo o n 
PWae « di S. Stelano del Fracassila (Roma, S. Lo.euzo 





!.. >1.-1 vinci. Apostoli. IFot. .A iiflrì'sonj. 


Vera no . Eliodoro caccialo dal tempio. Grupiio di sinistra, di 
Rail&eilo (Vatie.i. 

f onitufezza. Gioia . — L’Andromeda liberata di Ct. Reni 
Gali. Rospigliosi). - Bacco del medesimo (Firenze, 
\ . - Il Paradiso del B. Angelico (Firenze, Galleria del- 

.'Accademia, già Galleria d’arie antica e moderna). - L’ingresso 
i.\ G. G. in Gerusalemme di Giotto (Padova, C. Scrovegni). 

Gài poi per addentrarsi di più nello studio dell’espressione, 
a:.eòe n<•] uo progressivo sviluppo, cercasse maggior copia 
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di esempi, avrà dn ricorrere sistematicamente a quei cicli di 
soggetti, trattati dall’arte sia antica che moderna, sia profana 



ohe sacra in cui per necessità debbano essere espressi quei 
sentimenti di cui va in cerca. Materia amplissima a tale studio 
Xonò "«He le arti, ma la cristiana soprattutto, per . svariati 
soggetti, che danno alleitela l’occasione di rappresentate 
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tutta r indeli itila gamma delle passioni umane, dalle piu 
modeste alle più sublimi, e per la quasi inlìmla ripetizione, 
che in essa si trova di un medesimo soggetto. 

Tornerà poi utilissimo allo studio dell’espressione i esa¬ 
minare attentamente come più artisti insigni abbiano tentato 
di riprendere un medesimo momento psicologico. Quanti arlisti 

non si sono provati a 
rendere sul volto di 
Cristo l’angoscia mor¬ 
tale che provò nell’orto 
degli ulivi, o gli acerbi 
spasimi dei llagelli e 
della croce, o la gioia 
materna della Vergine 
nello stringere al petto 
il suo dolce figliuolo o 
il dolore ineffabile nel- 
l’abbracciarne il pia¬ 
galo cadavere ? Ma, 
perchè un lale studio 
riesca serio e proficuo, 
è prima da assicurarsi 
diesi traili veramente 
ilei medesimo momento. 
Chi voglia studiare, 
p.es.. come abbiano gli 
artisti espresso il sen¬ 
si. — cristo $riudire. zrot. li mento di verecondo 

timore, non dovrà sem¬ 
plicemente mettere a confronto il suggello delTAnnunziazione 
fatta dall’angelo alla Vergine, dove un tale sentimento deve 
risaltare su! volto di lei. Giacché quel fallo, nella sua sem¬ 
plicità, ha almeno Ire diversi momenti: l’uno della pertur¬ 
bazione e timore della Vergine al primo annunzio dell’angelo; 
l’altro dell’ansia o del dubbio per il volo l'atto di rimanere 
vergine; il terzo della sua sottomissione al volere di Dio col 
dichiararsi sua ancella. Male quindi si paragonerebbero la 
Annunziazione del B. Angelico (‘), che ritrae il momento 
dell’accéllazione. con quella di Donatello che rappresenta il 


(') Firenze, S. Marco. 
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primo perturba mento della Vergine. Nel B. Angelico la Ver- 
-pine, seduta o in ginocchio, ormai rasserenata nel volto accetta 
umilmente la divina proposta; nel Donatello la Vergine in 
piedi, in atto di allontanarsi, ha scolpito sai volto 1 interno 
perturbamento del cuore (*). Sarebbe quindi vano ,1 voler 
discutere chi fra questi due artisti abbia saputo meglio ritrane 



Annunciamone ili M. v. (Fot. Attuari/. 


tale sentimento: lull’al più potrà essere oggetto d. questione, 

chi abbia scelto meglio il momento. dovranno 

invece per rMenlilìi del momento 

W" “ ">c“m°fl * o ^n —ne 

yppiC), del Francia £), del altere a 

del Bealo Angelico (lo* Credi! 1 ) Andrea del 

confronto le Annunciazioni di L. d. Cied. ( ), 


(1) Firenze, S. Croce. 

(2) Padova, Arena. 

( :1 ) Perugia, Pinac. 

(i) Londra, Gali. naz. 


(5) 0 Antoniazzo o Paimezzano, 
Roma, Mus. Val. 

(«) Londra, Gali. naz. 
pi) Firenze. Uffizi. 
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S arl o (t) di P. Veronese ( s ), A. Borgognone £), L. 

Menad e), di Spinello Aretino (°), Somme ^n K 
herlinelli (•), del Purigno (») con quella del Donatello l 0 


37. — Donatello. Annunciai. di M v. (Fot. Minori). 


(') Firenze, Pilli. 

P) Venezia, K. Acc. B. Arti. 

( 3 ) Lodi, S. Incoronala. 

( 4 ) Recanati, Santa Maria sopra 
Mercanti. 


( 5 ) Firenze, Ulll/.i. 

( G ) Arezzo, SS. Annunziala. 
{') Anversa, Museo. 

\ otterrà, Cattedrale. 

( ,J ) Fano, S. M. Novella. 
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Il ritratto individuale. — Fin qui si è studiata l’espres¬ 
sione in quanto è il risultalo di.un più o meno istantaneo 
allo della passione e del sentimento, e chiamasi da taluni 
espressione effimera. Ma la ripetizione, piu o meno lunga, di 
Si di una medesima passione, come nell’interno de 'animo 
produce un certo suolo, che dai filoso» è dello ab,lo, co , 
nell esterno, sul volto soprattutto, imprimere uno strina pal¬ 
li rolareTd i^cui ha da tener conto non tanto l’artista storico 
quanto il ritrattista. Al primo infatti basta che sul 'vo 
i ,o personaggio trasparisca quell’interno sentimento, di 
c o deve essere, animalo neU’aLto che compie l az.one ap- 

. 

££ Vil'o'vbt sùo.e%neral m cnle gA*»"'”'" 

onde » mirarlo, la menle non ncorm a del . 

figurato, ma la sola pas. i ■ , È Questo un genere 

] 'nbbrktcoiie (*), deU’/mconc/o, de croj • ■ ^ n piUore 

tulio moderno (*), in cui si e' pl0 ' t . ‘ di ° lal oen ere di opere 

belga Alfredo Delaunois (*)• A giudicate d. tal .eneie t 


(1) Vedi, p. es., come‘fu espressa 
nei vari tempi l'ebbrezza nell'arto, 
in « Emporium », voi. XXVII. ^ 

( 2 ) Questo genero, in fondo, e lo 
stesso di quello clie gli antichi ar¬ 
tisti usavano nel rappresentare le 
virtù ed i vizi. In ciò pero si dif¬ 
ferenziano, o la differenza torna ad 
onore dell’arte moderna, che, dove 
per distinguere una virtù dall altra, 


un vizio dall’altro, si servivano i 
primi più di caratteristiche o segni 
speciali, clic di tratti espressi^ de 
vello, i secondi invece, lasciato 1 
facile contrassegno esterno, rivol¬ 
gono piuttosto il loro studio all e- 
spressiono del volto. 

/») in . Eiuporium », voi. \Alii, 

pag. 323 e seg. 
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generale della persona, nella conformazione del cranio, elei 
volto, nei capelli, nel colore, ecc., che non è dimoile il renderle 
all'artista. Ma il lavoro cresce di difficoltà quando non delle 
razze umane, ma delle singole nazioni si lenii un tal genere di 
ritratto; perchè i distintivi vengono affievolendosi a misura 
della maggior affinità di sangue o vicinanza di luogo in cui si 
trovano, I testa anche generalmente facile distinguere un inglese 
da un italiano, ma non lo sarà altrettanto per distinguere questo 
da un francese. Qui non parlo dei costumi diversi, a riguardo 
del vestire, che non ha relazione alcuna col nostro argomento. 

Il ritratto o tipo sociale. — Si è tentato finalmente il 
ritratto o tipo che dicono sociale , quello cioè che vuol rap¬ 
presentare il tipo di una classe speciale di persone; p. es. 
dell’operaio, del borghese, del signore, ecc. Certo anche questo 
può avere un fondamento in natura, in quanto che l'abitu¬ 
dine, al lavoro p. es., sviluppa maggiormente le membra, le 
rende all'aspetto più rozze, mentre una vita comoda le ingen¬ 
tilisce. Così il lavoro mentale delle classi colte può lasciare 
sul volto dei segni evidenti. Tuttavia è questo un genere 
molto discutibile di lavoro artistico, specialmente quando si 
pretende di volere individualizzare di troppo tale genere. Così 
mollo discutibile è il ritratto che tenta il Delaunois del sagre¬ 
stano, del borghese, ecc. Più ragionevole pare invece quel 
genere d’arte, che chiamiamo anche sociale. Si tratta in essa 
di rappresentare i più umili soggetti, che riguardano special- 
mente il lavoro (*). Anche in essi potrà l'artista far vibrare 


(*) Vedi pag. 35. 

('-) Vedi Doti. Giovanni Frax- 


nell’ arie, pubblicato in « Empo- 
rium», voi. XXVIII, pagina 367 
e scg. 


cesellisi, Il Incoro noli' igiene e 
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la corda del sentimento. Quale dolce malinconia non spirano 
VAngelus, la Guardiana di pecore, le Spigolatrici del Millet? 

Gli stati patologici. — Un caso Lutlo speciale è quando 
l’artista sia chiamato a rappresentare la figura umana, sotto 
una qualche forma morbosa. È inutile qui il tornare a discu¬ 
tere (‘1 se l'arte debba rappresentare anche i difetti di natura; 
vedemmo che anche il reale ha i suoi diritti sopra d. essa, 
e come l’artista debba rispettarli. Quando dunque un ai Usta 
ci mette sotto gli occhi 
la rappresentazione di 
uno stato patologico 
del corpo umano, si 
deve ricercare se ne 
sia realistica l'espres¬ 
sione. Se Raffaello nel 
quadro della Trasfigu¬ 
razione ha voluto nel 
fanciullo indemoniato 
rappresentare un caso 
di epilessia, bisognerà 
dire clic l’artista ha più 
lavorato di fantasia che 
sopra un modello reale 
(fig. 38). L'atteggia¬ 
mento convulsivo delle 
membra è fantastico,la 
posizione delle gambe 
non è quella della crisi 
convulsiva, la bocca »$.- 

spalancala contraddice 

^rnSrl^Lciuno in preda ad «^£*1 
dipinto dal Domeniohino nella Badta d, Orottotoata (»g. 3% 

la contrazione ad arco del corpo, l» e 

gambe, la deviamone spasmodica del oap» sono tolm«l 
tipiche dal lato clinico, che Insogna «naneturo che la Usta 
abbia nreso dal vero la figura del piccolo paziente ( ). S uileucie 
bene che di tale abilità dell’artista non può farsi un giudizio 
esaUose non dai con,petenti della materia. Tuttavia v'hanno 

umana nell' arte. In « Emponuni», 
O G. Meschini, La patologia voi. XXIV, p. «4 e seg. 


- Raffaello. Dettaglio della Trasfigurazione. 
(Fui. Anderson}. 
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anche qui dei casi che poh* valutare ^ 

di medicina. Non aara, p. es.,, l PI cec iUrnel busto 

^sr«:%ioci^odei = 

di Raffaello (Londra, M.ViU. e Ara “'- "ùc d 

L’espressione del pensiero puro. - Olii e 1 ®i>™»»"® 
Carli,aenti e desìi altetU sarà possibile all artista lai 



3 ;i. — Domenicliino. L'ossesso. (Fol. Anderson-) 


sul volto umano il puro pensiero, die atti in quel momento la 
intelligenza del suo personaggio? Questa -domanda si risolve 
evidentemente nell’altra, se sia possibile scorgere nel volto del¬ 
l’uomo l’interno pensiero. Rispondono alcuni negativamente, 
e sostengono che il pensiero in tanto può riflettersi in qualche 
movimento del volto, in quanto esso è semine accompagnato da 
un tono affettivo, e però non questo, ma quello si dà a vedere. 
Sostengono altri che si può dare un pensiero puro, cioè libero 
da ogni molo sensibile, e che, ciò non ostante, si rivela con 
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movimenti ecl attitudini muscolari. Per questi, accanto alla 
mimica emozionale propria degli affetti, si deve ammettere una 
inimica del pensiero, che comprenderebbe la mimica atteneva 
(attenzione sensoriale) e la intellettioa (attenzione interna o 
rappresentativa, riflessione, pensiero propriamente detto) ( ). 

A risolvere tale questione, che in sostanza viene decisa 
dal fatto, si ricordino i vari stati incui può trovarsi la mente 
rispetto al suo oggetto, che è la verità, cioè di dubbio, di 
attenzione, di ricerca, di certezza, di riflessione. Ora e certo 
che noi possiamo accorgerci da alcune, sieno pure leggieie 



movenze del volto, quando l’uomo sia dubbioso attento 
cerchi sia certo o rifletta. Basti mettersi sotto gU OCC111 
Profeti c le Sibille dipinte da Michelangelo nella volta del 
Sisto o la slalua Hi U>re,v,o DeMsiiici dai i,i«- 
nil i e volgarmente chiamata il Pensieroso, o il Platone 
Raffaello ,ièlla scuola d'Aleue (flg. 41), per vedere 


traddetta dal fattoi/-). 

(i) Vedi C. De Sanctis, nimica 
del pensiero. In «Nuova Antologia», 

1004, voi. V, pag. 624. 

/in una rapp resenta•/.ione del pio- 
cesso psicologico della conoscenza, 
a cominciare dall’esteriore perce- 
7 ione Uno all’intimo comprendi¬ 


mento del soggetto, ci e dato dal 
gruppo ilei geometri e aslrologi, 
nel proscenio a diritta della Scuola 
,l'Atene di Raffaello. Il maestro 
della geometria, forse Euclide, spiega 
profondamente inchinato con un 
compasso alla mano una figura. Dei 
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«Non vi è molo, deU’auimo, scrive il già citalo Lanzi (»), 
non vi è carattere di passione, nolo all’etica e di pittura 
capace, che Raffaello non abbia notalo, espresso, varialo in 
cento maniere, e sempre convenevolmente. Non si raccontano 
di lui gli studi, clic iacea il Vinci tra la frequenza del popolo; 
ma le sue pitture manifestano che non potè farli di continuo... 
La natura l’avea dolalo di una immaginazione, che trasportando 

Lamina ad un avveni¬ 
mento, o favoloso o lon¬ 
tano, quasi fosse vero e 
presente,gli Iacea cono¬ 
scer e senti re quelle per¬ 
turbazioni medesime, 
clic dovettero avere i 
personaggi di quella 
storia, e assisteva lo 
costantemente, finché 
le avesse ritratte con 
quella evidenza, con 
cui le aveva o vedute 
negli altrui volti o for¬ 
male nella sua idea. 

«Le sue figure vera¬ 
mente amano, langui¬ 
scono, temono,sperano, 
ardiscono, mostrano 
ira, placabilità, umiltà, 
orgoglio, come mette 
bene alla storia: spesso 
chi miraquei volli,quei 

paloni,|e 


~ Plalone - (Fot. Anderson). 

guardi, quelle mosse, non : 


inanellali, quegli più in 

inginocchio e colle diindi 
quasi accompagnando le 
circolo, seguo il disegno 
si sforza di avere piena e 
G 1 occl,i e il geslo delti 


, ' tono che al secondo discepolo si 
i H'** iu-lta la luco per capire. Il 
eizo è ormai in grado di spiegare ad 
!‘ n quarto le deduzioni del maestro, 
*• cui volto brilla di gioia. Pastoh, 
,7 ° ,fci l‘ai>ì, Hl.pag.701 (llg. 42). 
( ) Stor. Piu. dell’Italia, voi. 2». 













I PROBLEMI DELLA FORMA E DELl/lDEA 


81 



o in sul crescere, o in sullo spegnersi... Tulio parla nel silenzio; 
ogni ultore «il cor negli occhi e nella Ironie ha scritto» 
(Petrarca); i piccioli movimenti degli occhi, delle dita corri¬ 
spondono ai primi moli di ogni passione; i gesli più animali 
e più vivi ne descrivono ia violenza e, ciò che è più, essi 
variano in cento modi, senza uscir mai dal naturale, e si 
attemperano a cenlo caratteri, senza uscir mai dalla proprietà. 
L'eroe ha movimento da eroe, il volgare da volgare... Ecco 


■Raffaello. Gruppo dei Geometri. (Fot. Anaerson,. 


sommo dei pregi di R., aver con lauta ecoellenza dipinto 
i animi. Se a questa perizia è attaccalo .1 piu (1,ric,le ’ 

Ìù filosofico, il più sublime dell’arte, chi può competere con 

11 Quanto ciò si!a difficile lo dimostra la storia stessa dell'arl. 
a scultura greca lece un lungo tirocinio prima di r n c 
^espressione perfetta del sentimento (*)• Ottenuto questo c I - 


(i) Nella pittura greca, sebbene 
manchi la documentazione di¬ 
tta, puro, dagli accenni che se ne 
orano negli antichi scrittori, è da 


credere che l’espressione facesse 
più rapidi e più forti progressi. 
Vedi Bertrand, Éltides, ccc., pag. 191 
e seguenti. 
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prima per soli mezzi estrinseci, come per la mossa del capo, 
il piegarsi del dorso, tale l'Amazzone morente del .Museo 
imperiale di Vienna, cercò attraverso tentativi sempre più 
felici, dai tempi di Fidia e di Policleto fino all’avanzata età 
ellenistica, di stamparlo sempre più vivo e perfetto nel vollo 
e nella fisonomia delle sue opere, (ino poi a giungerne quasi 
all esagerazione. Quale più progressivo sviluppo dell'elemento 
psicologico non si trova nelle stele funebri del periodo con¬ 
temporaneo a Fidia o immediatamente seguente, nelle opere 
di Prassitele e Scopa, lo scultore del pathos (>), nei bassori¬ 
lievi dell'altare di Pergamo, in Niobe e nei Niobidi dal Museo 
d. Firenze, nel Laocoonte Vaticano! Ma quando, dopo l’età 
romana, 1 arte decadde, quanti secoli non dovettero trascor¬ 
rere, prima che gli artisti riacquistassero perfetta tale abilità! 
Per quanto non manchino esempi nell’arte bizantina e medie¬ 
vale (-), donde traluce l’espressione dell’anima, è certo elice 

eS uToTto deir," eSlÌ affl ' eSChÌ ’ C ° me ndle SCuUure di <I«esta 
el i il olio dell uomo rimane impassibile, tutt’al più è severo 

ed arcigno E quando si lenii, di [U risolvere Tuesio 

menu SwmsTo 2'“' T”? “ glì ilrlistì di "P™™ sm,li- 
11 vii'eisi o anche contrari a duelli olio 

mere o di esagerarli lino ridieóìo(te eS| "'‘ 

Diversità di mezzi del pittore e dello scultore _ v 

(tuie poi un giudizio esalto intorno a t-ilo . . *. ^ 

aver presente anche ai diversi me/7Ì m ulena Sl tIeve 

il pittore e lo scultore. d CU1 P osso »o disporre 

P arteS°XelliTe“rrir ‘ T"* “ l “ UÌ W»U> 
poun egli coi 0 r^ n ^ «*> 

pudore, avrà il modo di distingua , lma dalPall ° 


(') Euripide, scrive il Locwv, in¬ 
troduce nell'arte greca l’elemento 
del iHillm. E quello che per opera 
di lui nella poesia, arte più veloce, 
s ante l’indole dei mezzi, si verifica 
sulla scorcio del sec. v, nella lenta 
scultura lo vediamo comparire con 
Scopa (sec. iv). La ò'caU. greca, p. 78 . 

\nrl ; eS .'- n alc,me pitture di Santa 
... ^"hqua al Poro romano. 

roiine* 1 ! J’ P- delle basiliche 

romane dal sec. vi al ix. 


una dall'altra, dando 

(') V. cs. l’Incontro di G. C. con 
Giuda nell’orlo, la discesa di lui 
limbo, la sua risurrezione, raf- 
ligurati ne. musaici di S. Marco in 

ncoi 'dino anche i molli 
Grocefissi, cominciando da quelli 
di Jlargaritone d’Arezzo, della Pi¬ 
nacoteca di Perugia, sellitene l’i m - 
pa . ss ! l,l . 1,,a - C h 0 mostrano, si voglia 
attribuire all’intenzione diretta di 
rappresentare G. C. non come pa¬ 
ziente, ma come trionfante. 
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al rosso nel primo caso una tinta cupa e liidda, die è eftetto 
del sangue, nel secondo una tinta splendida e vermiglia die 
è conseguenza del leggero aumento del molo del cuore. In 
egual modo col semplice scolorare il viso indicherà il pallore 
dello spavento, inenlre con una tinta squallida, grigiastra o 
pillili bea darà a vedere una qualche passione cupa e leroce, 
come, pi es., la gelosia, o l'odio, o l’invidia (*). 



IH. _ incontro <li 0 . C. con Giuda. (Fot. Anderson). 


Il pittore inoltre può rappresentare anche un gesto forzato, 
come quello di un lottatore, di un discobolo, ecc., senza com¬ 
promettere l'equilibrio e la stabilità del suo lavoro, mentre 
lo scultore per ciò stesso o sarà costretto rinunciarvi, o dovrà 
ricorrere a vari espedienti, che rischiano di compromettere 

la semplicità dei movimenti. 

L’ambiente. — Un altro lato, che il giovane studioso non 
deve omettere di esaminare riguardo all’espressione in un opera 
d’arte, è se l’ambiente, in cui si svolge l’azione rappresentata, 
sia in armonia colla natura del medesimo. 

(') Vedi Descuhet, Medicina delle passioni, P. I, e. V (Milano, 1801, p. 95). 
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Tra i colori ve ne hanno alcuni che naturalmente suscitano 
allegria, ed altri che rattristano: una giornata col cielo grigio 
invila a mestizia, una serena invece li apre la mente e il cuore 
a pensieri ed affetti pieni di soavità e letizia. Il crudo inverno 
richiama spesso ad Orazio il pensiero della morte, menti e 
l’apparire di primavera, ridente Ira le erbe ed i fiori, gli suscita 
in cuore la gioia, e lo richiama al godimento. Il paesaggio 
stesso naturale può esercitare su noi lo stesso fascino. La 
vista di una immensa pianura deserta, llagellala dal sole, o 
quella di una vallala profonda, di un burrone, nel cui tondo 
corre furibondo un torrente, ci rattrista e ci agghiaccia ; dove 
quella di un verde bosco, di un ameno giardino, di una val¬ 
letta, allietala dal rigoglio verde delle viti, ci consola e ci ral¬ 
legra. Da ciò parrebbe di dover dedurre che una scena tristo 
dovesse essere sempre rappresentala con uno sfondo simile. 
E pure non è sempre così. Anche in natura v’hanno contrasti 
stridenti fra la gioia e il dolore. Ecco una giovane vita, che 
intristisce proprio quando la primavera si veste di verde, o 
si spegne quando radiosa ad oriente s’illumina l’aurora. Sor¬ 
riderà il cielo ad una funebre pompa, e si coprirà di fosche 
nubi ad un corteo nuziale. Come dunque nei primi casi è la 
simpatia, per dir così, dell'ambienle, che accresce l’espressione 
del soggetto, nei secondi invece è lo spunto ironico che, per 
la ragione dei contrari, lo fa risaltare più vivo; simile alla 
luce, che ai nostri occhi può crescere, o intensificandone 
la sorgente, o ponendola in contrasto coH’ombra ( 1 ). Starà 
dunque lutto a vedere quale di questi due modi opposti con- 
veira meglio in tal caso all artista di scegliere. Dado Veronese 
illumina di un Ciel chiaro tanto le nozze di Cuna, quanto la 
scena del Calvario o l’apparizione di Cristo ai discepoli ili 
Emmaus; Andrea del Sarto veste il cielo a gramaglie nella 
Deposizione di Cristo ( s ) e lo la luminoso e sereno nell’Annun¬ 
ciazione dell’Angelo a M. V. Il Caravaggio sul colore tetro 


(') Gli artisti, dal rinascimento 
in poi, Ita uno saputo trai- partito 
anche dal chiaroscuro per accrescere 
l’espressione. Nella deposizione di 
Cristo del Tiziano, un’ombra pro¬ 
fonda avvolge il cadavere di Cristo, 
ombra piena di tristezza, di mistero! 
mentre Correggio nella Natività 


di C. C. di Dresda spargo la gioia, 
immaginando come Tonto di luce 
il tenero corpicciuolo del divino 
Infante, che ne irraggia prodigio¬ 
samente tutta la scena. Vedasi 
flg. 53. 

( s ) Firenze. Pilli. 
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del fondo la balzare la Deposizione eli Cristo (*), mentre Raf¬ 
faello pel medesimo soggetto adombra appena di qualche 

nuvoletta il cielo ridente (*). . 

Come bene invece seppe il Tinloretlo nella Crocifissione di 
Cristo ('•*) intonare il cielo alla divina tragedia; qual vivo con¬ 
trasto fra le ombre profonde e i vivi sprazzi di luce simboleg- 
gianti romanità di Lui, che'sta per nascondersi nel sepolcro, 
e il suo prossimo risor¬ 
gere nella gloria di 
divini splendori! 

L’età.-Un’altra im¬ 
porla nle osservazione 
rimane a fare rispètto 
all’ espressione, ed è 
come l’artista abbia 
resa l’età dei suoi per¬ 
sonaggi. Se il tempo la¬ 
scia nel corpo, e sopra 
lutto nel volto, segni in¬ 
dubitabili del suolatale 
passaggio, non è facile 
però di coglierne le lievi 
differenze a qualsiasi 
momento della vita ; 
ragione per cui l’espres¬ 
sione delle età inter¬ 
medie dell’uomo fra la 
puerizia e la virilità, 
e fra questa e l’eslrema 
vecchiaia, non fu che 
una conquista relativamente larda dell’arle greca. Nell Apollo 
Sauroclono (') Prassitele ha dato forse per il primo l espressione 

vera dell’età semiadulta. , 

E anche nell’espressione delle età principali, 1 arte greca 
non riusci che lentamente a conseguire l'abilità. 11 Bacco 
bambino, in braccio ad Hermes, dello stesso Prassitele 1 ), e 
ben Uuvn dal rendere l’anatomia del corpo infantile, che appa¬ 
risce invece perfetta solo nell’età ellenistica, nel Fanciullo 



(i) Roma, Pinacoteca Vaticana. 
(=) Roma, Gali. Borghese. Vedi la 
figura in Appendice. 


(3) Venezia, Scuola S. Rocco. 
(■*) Mus. Vatic. 
p>) Mus. d'Olimpia. 
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dilli’oca (fig. 44) (*), e nei pulii dei bassorilievi ellenistici 
e delle pitture pompeiane. Nè quest’abilità seppero general¬ 
mente mantenere gli artisti dell’età romana, come quelli 
dell 'Ara pucis di Augusto ( s ), per non parlare dei medievali 



i:.. - lnvcnzlou,. del corpo .li s. Marco. (Fot. AndcrsortJ. 


(lig. 45) ( J ). I quali del resto si compiacquero 
di ritrarre tutte le varie età dell’uomo 


(*) Mus. Vatic. 

('“) Firenze, Ufllzi. Nel corteggio 
solenne sono recati per mano al¬ 
cuni fanciulli, che noi indoviniamo 
come tali, solo dalla differente al¬ 
tezza, non certo dal volto. 


a scopi simbolici 
e ne formarono sci tipi 

( ') Nei musaici di S. Marco di Ve¬ 
nezia. raffiguranti il rinvenimento del 
corpo del Santo, le fanciulle, recate 
perniano dalle loro mamme, non sono 
che tante piccole veccione, come puoi 
osservare nella presente lig. 45 . 
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diversi (*), distribuendoli secondo le sei supposte età del 
mondo; tipi, che poi qualche artista del rinascimento rad¬ 
doppiò. adattandoli ai dodici mesi dell’anno (*). Ma le loro 
differenze ritrasse, più che dalle caratteristiche fisiologiche, 
dagli aggiunti estrinseci. Non cosi nelle tre età raffigurate dal 
Sassofono lo ( (i) * 3 ) o in quelle sinora attribuite a Lorenzo Lotto ( 4 ). 

I problemi della forma. — Passiamo ora dai problemi 
dell’idea a quelli della forma; che potrebbero anche chiamarsi 
della tecnica, trattandosi del modo materiale di esprimere 
l’idea coi colori o nel marmo. V’ha tuttavia chi si sdegna 
che venga chiamala tecnica il modo di disegnare, modellare, 
ombreggiare, colorire, perchè in esso l’artista, dicono, la 
mostra del meglio della sua abilità, e però è più un lavoro 
d’ingegno, che di mano. 

Quanto ci sia di vero in Urie ragione non torna qui il 
discutere. Ad ogni modo io gli ho dato qui il nome di forma, 
riserbando quello di t ecnic a alle varie maniere puramente 
materiali di dipingere o di scolpire. 

Toccando tali problemi la parte più essenziale dell’artista, 
è chiaro che, per lo scopo del nostro lavoro, che è quello di 
aiutare il semplice studioso di arte, essi non dovranno essere 
trattati che molto sulle generali, e solo in quei punti dove possa 
lo studioso, senz’essere artista, farsi un qualche criterio 
rispetto ai pregi o difetti principali dell’opera d’arte. 

Disegno. — La prima qualità, che tra i problemi della 
l'orma si presenta ad essere giudicala, è la correttezza del 
disegno. Questo è per l’arte ciò che la grammatica è per le 
opere letterarie, e come a queste molti errori di grammatica 
tolgono il pregio della forma, cosi sono per quella le scorret¬ 
tezze di disegno. 

11 quale, o sia d’ornato, o architettonico o di paesaggio, 
richiede nell’artista la perfetta conoscenza della prospettiva, 
dello scorcio, delle proporzioni, e per la figura anche quella 
del nudo anatomico e del modo di panneggiare. 

La prospettiva. — Ora, a riguardo della prospettiva, 
ricordi il giovane che, per la natura della conformazione 
dell’occhio umano, l'altezza e il volume di qualsiasi oggetto 

(i) Parma. Bassorilievi degli sii- (‘) Firenze, Pitti, t ha oggi olii 
piti di una porta del Battistero. vorrebbe darle a Pellegrino da 

(-) Cahier, Mólau(jcn ardi., l.,280. Udine o al Morto di tei tre. 

(3) Roma. Gali. Borghese (copia). 
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diminuisce in proporzione della distanza da cui è veduto, e 
tutte le linee parallele al raggio visuale sembrano convergere 
verso il punto dell’orizzonte, a cui si dirigono i nostri sguardi. 
Le une si abbassano, le altre si sollevano, e tulle vanno a 
riunirsi al punto che è all’altezza del nostro occhio, e che 
dicesi punto di vista. 

D’altra parte, a misura che gli oggetti si allontanano da 
noi, i loro contorni divengono meno decisi, le forme più 
indeterminate, e i colori più sfumati. Gli angoli si arroton¬ 
dano, gli oggetti brillanti si scolorano a cagione degli strati 
di aria, che s’interpongono tra l’occhio egli oggetti, e lauto 
più fortemente, quanto gli strati sono più densi. Questi due 
fenomeni, la convergenza delle linee e la graduale diminuzione 
dei colori, danno luogo in pittura a due generi di prospettiva: 
la lineare, e la aerea (‘). 

Prospettiva lineare ed aerea. — Per apprezzare giusta¬ 
mente un disegno di prospettiva torna utile conoscerne gli 
elementi costitutivi. Essi sono principalmente tre linee fon¬ 
damentali e tre punti. 

Le linee sono: quella detta di terra, che è la base del 
quadro ; quella di orizzonte, che corrisponde all’altezza clel- 
‘°® C !|°j 1 c |' 1 guarda, e determina il disopra e il disotto degli 
angoli h 5 k - te, ' Za è la P er l>cndicolare, che taglia ad 

"n dui n r, £ nrae 1 e Che «^"«riamente divide il quadro 

degli ogS StI ael T l ’ aSPeU ° Che PÌ8,Ìan ° ' l laU 

I punti sono: a) quello dello di vista, che si trovi direi- 

£'“ ntó ««'«ahi dell’ossei-vatòre e , l 'ì 

esclusivamente dàU’allma in cui a u“ l ° <l j, vista llì l«n(loiio 
Vene detta punto di stazione ■ b) aUlto o 0SS 1 7: Va , l .° 1 ?’ ChG 
cui convergono tulle le linee che ,! ? ? qUelh dt lH[,a a 

che a differenza del punto di vi«n-, !?! d f 0 un °SgeUo, e 
varsi o sulla linea il’ori// i c 6 ( l <llslanza > possono tro- 
c; quello « disZLX he « £ * « al <*-pra; 

dal piano del quadro Dn ' r distanza dell osservatore 

«h lunghi: e la 

duale diminuzione dei colori ' 6g 1 0ggeU ' ! co,ne la gl’a- 
( l ) S'intende da sé clic .» t 

rmano in un quadro unite l’una oPallnù 
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Punto di vista e di stazione. — Poiché lauto il punto di 
vista e di stazione, quanto il punto di distanza dipendono 
dalla scelta del l'artista, dovrà lo studioso esaminare se essa 
risponda alle esigenze del soggetto rappresentato (*). 

Riguardo al primo, è nolo che il punto di vista, pur 
trovandosi sempre sulla linea d’orizzonte, può essere imma¬ 
ginato tanto nel mezzo della medesima linea, che forma il 
centro del quadro, quanto sopra qualsiasi altro punto della 
medesima. Dove sarà meglio che venga dall'arlisla collocato? 
Pensano alcuni che, per i soggetti storici, religiosi, gravi, 
solenni, tranquilli, sia preferibile il centro, perchè, dicono, 
la simmetria che ne risulta in tutte le parti, specialmente 
se con uno sfondo arehitettonico, dà a tutta la scena un 
aspetto serio e tranquillo. Così hanno latto Leonardo da 
Vinci per la sua Gena, Raffaello per la Scuola d Atene, 
pel Trionfo del Sacramento. Ma è anche da avvertire che 
lo stesso punto centrale fu scelto dal medesimo Raflaello 
per una scena molto movimentata, quale è la Cacciala di 
Eliodoro. 

Ma, se può rimanersi incerti nel valutare la giustezza di 
tale scelta, più facile sarà invece il giudizio intorno all’altezza 
scelta della linea d'orizzonte o, che è lo stesso, dell’altezza 
del punto di vista. 

Non occorre avvertire infatti che, quanto questo è in più 
allo, lauto più in allo cresce la linea d’orizzonte, e per con¬ 
seguenza l’ampiezza del piano obbiettivo. V’ha chi ascrive a 
difetto dell'artista quando la linea d’orizzonte superi la metà 
del quadro (*). Questo limite panni arbitrario, e credo piut¬ 
tosto che esso debba farsi dipendere dalla qualità del soggetto 
rappresentalo, quando almeno si tratti di figure. S immagini 
infatti che il soggetto esiga una grande moltitudine di per¬ 
sonaggi o di oggetti. È chiaro che, per collocarli decente¬ 
mente? sarà necessario che il piano obbiettivo sia ampio, e 
però che il punto di vista sia piuttosto in alto, ma sarebbe 
difetto l’innalzarlo talmente che le figure più lontane avessero 


(>) Il punto o i punti »li fuga, che 
sono una conseguenza del punto 
di vista o di staziono, o debbono 
venire listati con precisione mate¬ 
matica, toccano troppo da vicino 
la tecnica, e sono oggetto di studio 


pili proprio del vero artista che 
del semplice studioso d’arte; onde 
di questi non occorre qui olire 
parlarne. 

( 2 ) Vedi Xuova Antologia , 1906. 
voi. 122. pag. 265. 
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quasi a perdersi per la loro piccolezza. Vegga si quanto bene 
uè abbia usalo Claudio di Lorena nel ramoso Molino della 
Galleria Doria in Roma (fig. 46)., 

Del resto la questione sulla scelta dell’altezza del punto 
di vista dipende da uu’allra, che le è intimamente connessa, 
ed è, se sia meglio rappresentare un’intera scena, p. es. una 
intera battaglia, o una parte di essa, un episodio. Posto che 



v.laudili <11 lardila. Il Mulino. 


M'ur. 


I artista, o di sua volontà, o per incarico di dii gli conimeli 
il la\oro, preferisca la prima, l’altezza di lai punto ne sai 
una necessaria conseguenza. 

,w Q „-. Un « , d 1 .' Ìl, ' a , ll ,°’ Sa, ' à P referibile quello in cui l’occhi 
el idi,(Italo sia al livello di quello dello spettatore. Il voli 
allora apparirà in quella medesima posizione, nella quale « 
iiomini ordinariamente si veggono e conversano. Per una sd 
•nvece, ove più persone sono riunite, alcune in , ieM 

UT? 0 di T, si colloc " eA 

1 . . Lo proverà cosi I,, medesima impre, 
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sione che se fosse egli stesso in piedi accanto alle persone 
rappresentale. Se poi sono tutte sedute, per avere la medesima 
impressione sarà bene immaginarlo all’altezza dei loro ocelli. 

Punto di distanza. — Intorno al punto di distanza non 
esiste una regola o legge, che possa determinare quale debba 
essere in particolare. Leonardo da Vinci dice che per copiare 
un oggetto dal vero è necessario scostarsi tre volle la sua 
altezza, c altrove consiglia quella uguale a due volte l’altezza 
del quadro; Baldassare Peruzzi e il Serbo la vogliono uguale 
una volta e mezza la dimensione della base del quadro; altri 
due volle la medesima base, o due volte la sua dimensione 
maggiore. In tanta varietà è facile di vedere la libertà che 
rimane all’artista in questa parte; onde, quand’anche le cir¬ 
costanze di luogo non gli lascino una sufficiente distanza, 
potrà ben anche immaginarla, e secondo essa condurre la 
prospettiva. Così Baldassare Peruzzi c Raffaello d’Urbino, al 
dire del Lomazzo ('), consigliano l’arlisla, che voglia ripren¬ 
dere in disegno la facciala di un edifìcio in una via stretta, 
a disegnarlo ad una distanza immaginaria che sia uguale a 
tre volte l’altezza dell’edificio onde impedire che appariscano 
cadenti e Irabocchevoli. 

Così è oggi regola comune degli artisti che vogliono mettere 
in prospettiva l’interno di una camera, di disegnarla non tale 
quale la veggono, ma quale la vedrebbero se. abbattuta una 
delle pareti, si potessero collocare, ad una maggiore distanza. 

Lo scorcio. — Tutti gli oggetti, che si trovano nel campo 
visuale dell’occhio, non possono essere veduti nel medesimo 
modo, ma si vedranno di faccia quelli che si trovano all al¬ 
tezza del punto di vista e sulla perpendicolare , che taglia sa¬ 
lai punto la linea di orizzonte, e di sbieco quelli che sono o 
al disopra o al disotto della linea d’orizzonte, o di qua o di 
là della perpendicolare. Ne segue che quelli veduti di faccia 
presenteranno un contorno geometrico, cioè piano; mentre gli 
altri presenteranno un contorno prospettico; perchè mostrano 
all’occhio contemporaneamente due o più lati. Perla medesima 
ragione gli oggetti, veduti di sbieco, vengono apparentemente 
scorciali; e però chiamasi scorcio l’effetto particolare che 
produce la prospettiva. 11 Vasari lo definisce « una cosa dise¬ 
gnata in faccia corta che, all’occhio venendo innanzi, non ha 

(i) Trattato delTarle, ecc., lib. V, c. S. Roma, Gismondi, 1844. 
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lu lunghezza e l’altezza che ella dimostra; tuttavia la gros¬ 
sezza, i dintorni, l’ombra ed i lumi fannojparere che ella venga 
innanzi ». Dicesi poi scorcio di sotto in su quello, il cui 
figurato è in allo, e guardalo dall’occhio per veduta in su, 
e non per linea piana dell’orizzonte, onde, alzando la vista 
ad osservarlo, si scorgono prima le parti interiori. Tale, p. es., 
la figura di un apostolo rappresentato ila Melozzo da Forlì nella 

chiesa dei SS. Apostoli 
in Roma, ora nella Sa¬ 
grestia di San Pietro 
(fig. 47). 

Tale modo di vedere 
gli oggetti non è mollo 
gradevole all’ occhio, 
per cui molti insigni 
pittori dipinsero quadri 
nei soffi Ili non altri¬ 
menti che si avessero 
a riguardare in una 
parete. Così Michelan¬ 
gelo nella vòlta della 
Sistina, e Raffaello in 
quelle delle stanze e 
logge vaticane. Anche 
il Correggio nelle cu¬ 
pole del Duomo e della 
chiesa di S. Giovanni 
in Parma, avendo uno 
spazio mollo grande, 
da cui potessero essere 
osservati i suoi dipinti, usò di uno scorcio molto temperalo. 

Licenze prospettiche. — .Ma nel giudicare della prospet¬ 
tila si doirà bene attendere che talora sembrerà un errore 
contro di essa quello, che dall’artista è stato fatto per buone 
ragioni. Può infatti accadere che il soggetto richieda una 
grande lontananza, per la quale alcune figure apparirebbero 

? t ICCOle G c, °" ruso ' a danno quindi dell’interesse e 
dell effetto, soprattutto per quelle figure che costituiscono il 
soggetto principale del quadro. L’artista allora si troverà nel- 
imbarazzo di mancare o alla verità o al fine voluto da tale 
lappi espilazione. Molti hanno preferito di ricusare alla lon- 


17. — Un Apostolo. (Fot. Amtcrson). 
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tananza. e hanno ravvicinalo il punto di vista. Così in parte 
ha fa Lio. p. es., Raffaello nella Trasfigurazione del Signore sul 
Monte Tabor. Altri invece si sono pigliali, come spesso i poeti, 
una licenza, che diremo prospettica, e benché la figura sia di 
lontano, le hanno date tali proporzioni, e particolari cosi 
distinti, come se fosse veduta da un luogo molto vicino. Così 
il Gbiberti nel rappresentare Mosè, che sull’alto del monte 
riceve dal Signore le tavole della legge, mentre la mollilu- 



ig. - Gliibeni. Mosi- sul monte. (Fot. Andersm). 


dine laggiù nel piano si abbandona a culti idolatrici, ha 
ingrandito la figura del legislatore più che lo comporli la 
grande distanza, da cui s’immagina che sia veduta (ng. 

Avverrà altra volta che un soggetto sia di grandi dimen¬ 
sioni da occupare una grande parete. In tal caso, se le regole 
prospettiche venissero osservate rigorosamente, tutti gli ami 
spettatori, di quello all’infuori che si trova nel punto di vista 
stabilito, vedrebbero gli oggetti più o meno deformati. Saia 
questo il caso di deviare dal rigore delle leggi di prospettila. 

Proporzioni. — Nell’esame delle proporzioni, più che ai 
rapporti, che i trattatisti della materia fissano, secondo 
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nalura (*), sia per le diverse parli del corpo umano nel suo 
sviluppo cronologico, sia per qualsiasi altro oggetto naturale, 
animale o pianta che sia, si lascerà lo studioso guidare dal¬ 
l’occhio, che abbia avvezzato ad una attenta osservazione 
della natura ; e non gli sarà difficile di scorgere i diretti nel¬ 
l’opera d’arte almeno i più gravi, quando, per imperizia 
dell’artista, vi fossero. 

Rispetto poi alla scelta della statura, che è sì varia nella 

figura umana, dovrà, 
nel giudicarne, prima 
avvertire alla natura 
del soggetto rappresen¬ 
talo. Ove infatti l’ar¬ 
tista abbia dovuto raf¬ 
figurare personaggi sto¬ 
rici, non ci sarebbe che 
constatarne l’esattezza, 
quando fosse possibile; 
ma negl’ ideali, o in 
quelli in cui, per una 
ragione qualunque, non 
si può averne la rappre¬ 
sentazione realistica, si 
atterrà a quelle norme 
che intorno alla bel¬ 
lezza del la figura u mana 
si accennarono di sopra. 
È certo che i grandi 
artisti, come non dubi¬ 
tarono di rappresen¬ 
tare stature goffe e 
ridicole, come quelli dei nani giullari e buffoni, così nello 
scegliere quelle per i loro personaggi usarono di una grande 
libertà. E nolo però che, in certi periodi del medioevo, la 


i'J. — Cristo risono. (Fot. MulersonJ. 


Nel corpo umano è nolo, elio 
la testa rappresenta la settima o 
l’ottava parte del resto della per¬ 
sona, e che le braccia distese oriz¬ 
zontalmente misurano da un’estre¬ 
mità all altra delle dita quanto l'al¬ 
tezza stessa del corpo. Seguendo il 


rapporto di uno a sette, delle altre 
sei parli due sono rappresentale dal 
piede al ginocchio, due da questo 
all osso del tianco, due da questo 
al mento. La lesta poi viene divisa 
in quattro parti uguali, cioè dalla 
sommità alla radico dei capelli sulla 
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statura alta era riserbala ai personaggi più insigni, e che 
questa si distanziava tanto dalle altre, quanto maggiore era la 
dignità dei primi, lino a cadere nel ridicolo, come vi cadde il 
mosaicista dell’abside di S. Paolo fuori le mura, nel raffigurare 
in proporzioni grandiose il Salvatore e il pontefice Onorio ILI, 
die prostrato innanzi a lui gli bacia umilmente il piede, cosi 
piccolo, che appena si distingue. Sproporzionale anche, seb¬ 
bene con minore esagerazione, sono, in rispetto del Redentore 
risorto, le due ligure che gli sono ai lati in ginocchio, in un 

musaico di S. Marco a Venezia (fig. 49). 

Una simile avvertenza si dovrà avere rispetto alla lorza 
o gentilezza, alla pienezza o magrezza delle membra. A parte 
le ligure reali, che dovranno rappresentarsi quali furono o sono 
in natura, tali forme diverse dovranno rispondere alla con¬ 
dizione del personaggio rappresentalo. Così il Seilz ne la 
allegoria dell’Arte pagana e dell’Arte cristiana, dipinta nella 
galleria dei candelabri al Museo Vaticano, dà molto giudizio¬ 
samente alla prima forme piene e vigorose, e sottili e deli¬ 
cate alla seconda. 

Nudo. Anatomia artistica. - U disegno della figura umana, 
oltre le cognizioni predette, esige nell’artista una scienza 
quanto mai perfetta delle varie parti del corpo umano, sia 
nella loro proporzione e forma generale, cioè in genere del 
nudo, come nella loro conformazione interna, in quanto e 
visibile all’esterno, che propriamente dicesi nudo anatomico, 
o anatomia artistica (‘). Dovendo egli infatti rappresentare 
il corpo in qualunque posizione e movimento possibile, e 
necessario che gli siano note tutte ìe diverse forine, partico¬ 
lari che assume ciascun membro, sia cai«Wa«<*o di posizione , 
o muovendosi in un senso piuttosto che in un altro , Lenendo 
anche conto dello sforzo mwjrjìore o minore die taccia in tale 

m °Ma 'v’ha di più. Sotto il bianco roseo della pelle si disten¬ 
dono i muscoli, corrono le vene, pulsano le arterie, che attra¬ 
verso di essa più o meno appariscono: in una paiola, h 


fronte, da intesta alla sommità dello 
sopracciglia, da cpieslo all'estremi là 
del naso, e da questa all’estremità 
del mento. L’Èrcole Farnese e il 
Laoeoonte hanno poco più di otto 
leste, l’Apollo Samoetono Vaticano 


e il Fauno Capitolino poco più di 
sette. Sulla varietà di proporzioni 
seguite nell'arto, vedi appresso in 
Critica stilistica. 

(i) Vedi Richek Paul, Anatomie 
artìs/iMie. Paris, Plon, 1890. 
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al disotto deirepidermide una vita che palpila, e che 1 artista 
dece esprimere, se vuole che la sua figura non sembri un 
cadavere. Quest’espressione viva del corpo umano si deve 
esigere daU’artisla. quando e nella misura che il soggetto lo 



richiegga. L infatti contro verità che in qualsiasi nudo < 
rivelino tutti i minimi particolari anatomici, sia pavé che 
faccia l’artista per far conoscere la sua speciale abili! 
Nessun dubbio invero che l’oiganismo interno trasparisce 
s accusa all esterno, attraverso l’epidermide, ma generalmen 
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'>»*! «-35-s ""rks 1 : :.;s 

uSì ^setcizi 1 ginnastici la musculatura prende una apparenza 
' ° * r. , o nr \ nuintli giusto die essa apparisca 

sr. ‘ S V™ ■«* •*” « 

£S^£3§SS 

fece H Domenici.tao nel suo S 0,, u . e ,» 

anatomica che si e (le(rli Apostoli del suo discepolo 

e piu anche ne , * ml evano° nella cattedrale di Messina. 

Moli torsoli, quali ^ Auche al modo CO n cui vengono 
Panneggiamento^^ ^ che {licesi panneggiamento, 

accomoda e e > V itten/ione di chi esamina un’opera di 
T ETnroh^na è più dimoile di quello che a prima vista 

ar «sn -embrave Molti sono infatti gli elementi che lo costi- 
possa sembrale, mou non altrimenti che nello 

tuiscono e che esigo »; ■ osg ; rvaziolie della natura. Non 
studio del "udo. una ° veslì> cbe per la loro foggia, 
si . tratta qui u) alla pei . S0U a ed hanno pieghe 

direi stereotipata. - 1 . . discutere quali di 

lissc e determinale. [nto.no a c il |a p OS i 0 che 

rjt* ~ ±^zjsz 

r^:rr“p:rrì:.:trcoSa^ 

della qualità della stoffa di cu. sono fatte (). 

on all'antica od eroica, come il Canova 
(*) Trattalo della !»«»* «, c. - • Napoleone nella statua, che 

(=) La poca estetica delle vesti , r0 ‘ a ncll - at rio del palazzo 

moderne ha indollo pui nr ’'* . (J a Milano, 

rappresentare personaggi moderni d. 

















98 


— CRITICA d'arti: 



Qui invece è da parlare (li quella specie di vesti o di 
panni, che, per la loro forma ed ampiezza, lasciano alla persona 
di adattarsele liberamente in un modo o in un alito, come 
il pallio ed il peplo per i Greci, la toga per i Romani, ed 
alcune antiche vesti liturgiche per i personaggi cristiani. 
Rispetto a queste, dice Leonardo (‘) che debbono mostrare di 
essere abitale dulìe loro figure. \ noi dire con questo che c&se 
debbono lasciare intravedere le forme del corpo, ila per 

applicare giustamente 
tale regola, bisognerà 
prima tener conto della 
qualità della stoffa, di 
cui sieno formale le 
vesti. Se quella sia 
di una qualità grossa 
e rozza, mi turai mente 
non pennellerà che si 
disegnino sotto di essa 
le varie membra, come 
le Insceni indovinare 
una stoffa fine e leg¬ 
gera. Le vesti degli 
antichi erano general¬ 
mente sottili e leggiere, 
di lana da principio, 
poi di lino e più lardi 
di seta, anche traspa¬ 
rente ; talora tessute 
d’oro sì le ime come 
le altre. Esse quindi 
si prestavano mirahil- 


^1- — Sofocle. (Mus. i.nt.). 


® a * ai 'ne risaltare le forme corporee, e ne approfittarono 
o 1 <u isti greci, più o meno abilmente fin dall’epoca arcaica, 
come può \eclersi in molle statue femminili ritrovate sulla 
"li 1 e meglio assai Fidia( 3 ) e gli scultori^che 

o enneio dietro. Uno degli esempi più insigni di panneg- 


V) up. 


F) v ri' •* ja8-4 ’ n ' 517 ‘ 

«lei Muscn v Koro o Giovani del Museo dell’Acropoli, e l’Arlei 

/3) Vetlì aziona *° d* Napoli, copia di una statua arcaica, 
orientale def p 08 ’ ^ ,u Ppo detto di Peillio e Afrodile del fronte 















99 


I l’HOBI.I.Ml DKI.liA FOHMA li DEI.L IDI-.A 


giumento, consideralo sollo lai punlo di vista, l’offre il Soiocle 
del Museo Lateranense, copia eccellente, dice il Loewy, di 
scultore attico contemporaneo di Prassilele. L 'liimatiou, che 
1’avvolge, non lo soffoca colla sua ampiezza, ma gli si raccoglie 
addosso lasciando spiccare Lutto quanto vi ha di personale, 
di espressivo nel capo e negli arti, ed anche, nel velare, 
discretamente svela. E dove copre, rifa da sè I architettura del 
corpo, traducendo nei proprio linguaggio colle sue partizioni 
e .'il rilasciamento, col grado del rilievo, gl’incisi, le artico¬ 
lazioni, lo movenze, di quello (!) (flg. 51)- ^e vesti moderne 



al contrario, generalmente più pesanti, e che fPessosi a^- 
mulano le une sulle altre, sono meno acconcio a tendere 

'"Un casotto particolare è quello dei veli, specialmente se 
usaU c il volto siesso .lolla persona. Come siano 

ri usci I i a vincere le difficoltò in una materia «&£(*•. 'I ‘ 
è il marmo, e in una parte cosi delicata quale e il cito, 
ne hanno dato buoni saggi artisti, sia antichi cl e 
p e s nella statua velata della della Modestia o Pudicizia 
del Museo di Napoli, e in quella del Cristo nmrto nella cine.! 
di San Severo a Napoli di G. Sammai lino (fi 0 . o-). 

(i) Scultura greca, pag. l0 °- 
Altri esempi eccellenti sono la Musa 


Tulio, del Museo Vaticano, la Nike 
dell’isola di Saraotrace. 
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Pieg’heg’g’iamento. - Intimamente connesso coll’adalla- 
menlo alla persona è l’altro problema del piegheggiatuenlo. 
A sentire anclie qui Leonardo da Vinci, le pieghe dovrebbero 
in genere essere poche ed abbondare solo nei vecchi togati 
e di autorità. A tale eccezione si è forse egli condotto dalla 
osservazione delle antiche statue; ma in verità la muggini e 
o minore quantità di pieghe dovrà invece dipendere dalla 
diversa ampiezza, forma, e qualità della slofia, di cui è latta 
la veste, come anche, ove trattisi di personaggio storico, dalla 
maniera usala a quei tempi. Dove poi l’artista fosse libero 
da tali restrizioni, esso dovrà mantenere una certa sobrietà 
e non lasciarsi andare a quel cinciscliiauiento che mostra lo 
sforzo e l’arliiìzio. 

Le forine poi delle pieghe, cioè, se grosse o sottili nei dorsi, 
se rettilinee, curve o parallele, quella della superficie stessa del 
panno se rigida o liberamente mossa a molili e valli, con occhi 


piu o meno grandi, dovranno essere quasi comi...... 

regolale in conformità della natura della stoffa (‘). 

E dicasi press’a poco lo stesso per la loro cachila. Osserva 
anche qui Leonardo, che gli angoli acuti e crudi sono propri 
dei panni grossi e di poche pieghe; gli angoli quasi insen¬ 
sibili, dei panni sottili; le curve, dei panni di media gros¬ 
sezza. E se 1 artista avrà tenuto conto di tali osservazioni, 
non sarà difìicile allo studioso di potere da tulle queste cose 
insieme rilevare la qualità del panno. Da esse, come dal 
trattamento della superficie per mezzo dello scalpello, si rileva, 
p. es., che la veste della statua della celebre fanciulla di 
Anzio, doveva essere di rozza flanella. Il pittore poi, colla 
ì iccliezza maggiore dei mezzi di cui dispone, cioè con tutta la 

de??')" 1 ;' 1 .■'n 11111 - 1 ' 1 ) C0 * 01 '’ P 0 ^ 1 anc he rendere la morbi- 
ahiHPi rii'!? 6 ?' d , 6 6 Vesli luckle ed ondeggiate. E nella 

“ ie ** moderna ha di 

men^H movimlTto Slk'Xona'n'TuT°"° """''“l' 

(ita sona ( ). h nolo che esse si agi¬ 


vi 11 cli. mo scultore prof. 
nel suo gruppo marmoreo di 
Ideo e Milton, ha. con finissima 
imitate nel * marmo le varie s 
flce delie stoffe di cui sono v 
i uue personaggi. 


(■) M. R eymoxi) ( 1 ’crrocchio, Paris, 
Renouard, pag. 88), dalla posizione 
e iRoltipllcilà delle pieglic negli an¬ 
geli del monumento Forlegucrru (in 
terracotta) (Museo del Louvre, Pa¬ 
rigi), giustamente argomenta che il 
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liino nel senso contiiirio alla direzione del movimento, e più 
o meno, a seconda della celerità del muoversi della persona 
o dello stato attuale dell'aria che la circonda. Di quest’ ultima 
circostanza non si potrà dare un sicuro giudizio, se non in 
qualche rarissimo caso, come sarebbe quando possa parago¬ 
narsi il movimento delle vesti delle ligule a quello, che 
mostrano le piante e gli alberi, che per avventura formino 
Io sfondo, in cui esse si trovano. Ma rispetto al primo se ne 
potrà notare l'esattezza guardando al movimento di cui è 
animala la figura, se cammini, se corra, se fugga. Così a taluno 
parrà esageralo il forte ondeggiamento del mantello del com¬ 
pagno di S. Pietro martire, che fugge, mentre il Santo viene 
ucciso da un assassino, scena dipinta dal Domenichino iu un 
quadro della Pinacoteca di Bologna (V. lig. 34). Molto naturale 
invece quello nella Bufera di C. Milito (Venezia, Fot.T. Filippi), 
e quello delle vesti delle Menadi del Museo Vaticano. 

Nel giudicare del movimento delle vesti avverti anche che 
talora può rimanere nelle pieghe come un resto del movi¬ 
mento precedente a quello che esegue la figura, e il saperlo 
ritrarre è abilità speciale da recarsi a merito della fine osser¬ 
vazione dell’artista. 

* 

* ■» 

I Pittura. — Fin qui si è discorso di quelle qualità, che 
debhonsi ritrovare in qualsiasi artista sia pittore che solitole. 
Ora conviene dir qualche cosa in particolare di ciascuno di 
essi. Tutto proprio del [littore è il chiaroscuro e il colorilo. 
Ora in questi due mezzi, di cui può egli disporre a suo van¬ 
taggio e a preferenza dello scultore, vi hanno particolari, che 
non dipendono dalla sua scelta, ed altri invece, che sono a 
disposizione del suo gusto. Così, supposta in un determinalo 
luogo la fonte di luce, da cui deve essere illuminato il quadro, 
i relativi sbatti melili di ombre , sia per la loro forma come per 
la loro posizione ed estensione, dipendono da regole determinale 
dalla natura stessa, e che formano oggetto di quella parte 
della geometria che dicesi descrittiva. Lo stesso dicasi del vano 
tono che prendono i colori, sotto Vinfinsso di altri colori o di 
luci diverse. 

Vermocchio dovette servirsi del ma- artisti, li pone nel pericolo di non 
nichino ed osserva che, se il mani- farle cadere naturalmente e di ron¬ 
chino rende preziosi servigi agli devio artificiose o manierale. 
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A Giudicare di queste occorrono speciali cognizioni tecniche, 
che debbono esigersi in un artista, ma che non possono pre¬ 
tendersi da un semplice studioso. Potrà egli certo apprezzarne 
più o meno il valore, quando la natura gli abbia concessa 
perfetta la conformazione della retina e dei nervi ottici, ma 
certo non dovrà osare di darne un giudizio. Ma in quei pat- 
ticolari che sono all’arbitrio dell’artista come la scelta della 
qualità della luce, della sua intensità . del punto d'illumina¬ 
zione del quadro, della rianima dei colori gli sara permesso 
di entrare giudice modesto della loro opportunità. 

Qualità della luce. — Viene dunque da osservare per 
prima cosa sotto quale specie di luce immagini ral lista che 
sia illuminata la sua scena. Non occorrono doti speciali per 
accorgersi che altro aspetto pigliano i colori sotto la luce 
naturale o sotto quella artificiale , sotto la luce divella o sol lo 
quella riflessa e diffusa, all'aperto o nel chiuso di una sala. 
Nè sono sempre medesimi gli effetti della stessa luce naturale 
col variare dello stato del cielo, dell'ora, della slarjione, e 
periino del clima. E a riguardo della luce artificiale (‘) non è 
indifferente la qualità della sorgente da cui deriva, se cioè 
sia la naturale semplicemente modificata da un trasparente 
colorato, o provenga dall’olio, dalla cera, dal r/as o dalla elet¬ 
tricità. La luce poi soprannaturale o miracolosa, che emana 
dalla persona o dal volto di un angelo, di un santo, eco., è 
considerata per tale dagli artisti, solo per la Ionie da cui 
pio\iene, non già per la sua qualità; onde viene generalmente 
rappresentata come la naturale; e cosi, p. es., l’ha imma¬ 
ginala il Correggio nella Notte Santa della Galleria reale di 
Dresda (fig. 53). 

Ma se in genere ciò non è diflicile a capirsi, lo sarà invece 
in ciascuno dei casi particolari ora accennati. Per aiutarsi in 
qualche modo, il giovane potrà leggere le sagaci osservazioni 
che a lai proposito viene qua e là facendo L. Guaita, nella 

f- n T ra ? Sci f nsa dei coIori c '« Pietra (*). Qui non 
d 0 che indicarne alcune delle principali. 

atlemmrm™ * dZ ' one <lire,,a della luce sbiancano e s 
llenunno, s intensificano nella luce diffusa e nella penombn 

forine alla luce llalu Alo''^rn C -°?' raell ° nella bibcrazionc tli S. Pietro 
che sia, ri'uLotn'i n dal . Carcero (Stanze valle.), 

alle ombrerei; Cn "■ i 'r Imen * l > ( 2 ) Milano, Hocpli, 1905. V. unclie 
°’ eC< " Cos ‘ ha lilltu Raf- la bibliografia elle cita a pag. 9-11. 


si 

a. 
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AH'aperto la torbidezza dell’aria diminuisce il colore dei 
corpi e ne sfuma i contorni e i rilievi. E poiché negli slrali 
inferiori dell’atmosfera viene essa accresciuta dai vapori, e 
sta in relazione colle correnti d’aria, colle pioggie, ecc., ne 



segue che la sua maggiore o mi,io,-e intensità, varia » 
dei luoghi e dei olimi. Sarà quindi in generale mapioie la 
trasparenza nei paesi secchi e montuosi e nelle giornale selene, 
onde la prospettiva aerea è quivi più lontana e meno distinte, 
e però più difficile ad essere ritratta coi colori. 
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Ln un luogo chiuso gli atolli di We iorlndem diminui¬ 
scono ma non cessano; onde il pittore dovrà dipingere meno 
vivi i colori delle persone e degli oggetti che si trovano m 
fondo ad una stanza, in confronto di quelli che s. trovano m 
avanti. Nella Deposizione dalla Croce() del B. Angelico, 
paese lontano è rimpiccolito secondo le regole della prospe - 
Uva lineare, ma è colorilo troppo vivamente e troppo imnn- 
tamenle disegnato in tutti i suoi particolari. Cosi il tmbu¬ 
ricchio disegna con soverchia precisione e dà colori troppo 
vivaci alle prospettive architettoniche (*), che si trovano nel¬ 
l’estremo fondo del quadro. 

« Quando il sole è allo sull'orizzonte e i suoi raggi cadono 
poco obliquameli te sulla terra, una catena lontana di mon¬ 
tagne viene illuminata tanto che la luce, che ridette, si con¬ 
fonde con quella del cielo, e tutte le ombre in genere sono 
minori. Quando invece a sera il sole manda obliquamente i 
suoi raggi, le pendici poco illuminale dei monti lontani fanno 
da fondo oscuro ed appaiono di color bigio celeste per la 
torbidezza dell’aria, tutte le ombre sono marcate, i colori più 
variati e meno intensi subiscono una quantità di sfumature, 
e la prospettiva aerea è ben manifesta». 

«In un tramonto (Vanimmo nei nostri paesi la luce azzurra 
del cielo e quella aranciata del tramonto, fondendosi, danno 
dei toni purpurei; le catene dei monti oscure, sullo sfondo 
aranciato del cielo all’occaso, presentano tinte azzurro-vio¬ 
lacee, le foglie degli alberi rosseggiano, e le parti più alte 
del cielo ad occidente si tingono di porpora, che digrada, nel 
basso, nel rosso aranciato dell’orizzonte ; le ombre si allun¬ 
gano e si fanno più sentite ed azzurre». 

Riguardo all’influenza del clima nota che nei paesi meri¬ 
dionali, allorché il sole è alto, la luce soverchia imbianca le 
linte, inonda l’aria, fa irradiare i contorni, e il paesaggio è 
lutto un chiarore monotono e costante. Nei settentrionali 
invece, ove il cielo è quasi sempre nebuloso ed il sole non 
si eleva mai a molta altezza, questo effetto è minore. 

Nei tropicali la luce è tanto intensa che abbaglia l’occhio, 
e impedisce la vista precisa degli oggetti. 

La luce artificiale, quella cioè prodotta dall’olio, dal gas, 
dalle lampadine elettriche ad incandescenza, riscalda il colore 

(') Firenze, S. .Marco. 

( 4 ) Siena, Affreschi nella libreria del Duomo. 
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degli oggetti e produce toni caldi, mentre la luce elettrica 
dell’arco voltaico e quella verdognola delle reticelle Auer 
diurno toni freddi. Quest’ulti ina sbiadisce i rossi, rinforza i 
verdi, rispetta gli azzurri. 

Secondo il Rood, sotto la luce del gas il carminio prende 
una tinta rossa intensa pivi brillante che alla luce del giorno; 
il cinabro diventa rosso fuoco intenso, 1 aranciato più bn - 
laide, il giallo pende all'aranciato e si la più brillante, 1 az¬ 
zurro, suo complemento, sembra bianco o grigio puio, ecc. 

Ma, anche con tulle queste speciali avvertenze, non sara 
sempre facile giudicare del valore di un quadro che ci sta 
dinanzi agli occhi. Come infatti spiegarci dalla sola osserva¬ 
zione del quadro, che in alcuni paesaggi dipinti le campagne 

appariscono quasi sempre umide e verdeggianti, cinte da una 
atmosfera nebulosa, e come non accusare l’artista di monotonia 
e di soverchia tristezza, se «Umide non si sappia che quei 
paesaggi sono di pittori fiamminghi, che non fanno che 

ritrarre i loro paesi 1 ? . , 

13 sapendo appunto; delle infelici condizioni di luce, che 

dà il cielo delle loro regioni, ci spiegheremo anche, almeno 
in parte, perchè i fiamminghi abbiano spesso preterito di 
dipingere sollo una luce artificiale, come Gherardo Hontliorsl, 
dello perciò Gherardo Delle Notti, il Dov, il Necfs, lo Sedia hen, 
il Nelschers, il Van Ostade, come si vede nei quadri, che si 
ammirano nella sala fiamminga della Galleria degli Uffizi a 

' "chiaroscuro. — Come la diversa natura della fonte lumi¬ 
nosa idiluisce sull’aspetto che pigliano i colori, cosi da essa 
e dal "rado dell’intensilà clic ha, dipendono la qualità delle 
ombre°e la gradazione delle luci. Cosi, p. es., e noto che e 
ombre neirinve.no sono più forti clic in estate e parimente 
più dense di sera che a mezzogiorno, e che la luce artificiale 
manda ombre più dure e taglienti e in queste lascia scorgete 
molto meno "li oggetti. Scelto che abbia l’artista il grado piu 

S da cui vuota illuminalo il suo quadro, ò etam» 

i o rinvrì noi e"li rappresentarne esattamente gli ottetti. 
A ‘i ZÌZZ tocaie lo studioso, se l’artista abbia nel 
1 ‘ 0 particolare fatto bene a sceglierne uno piuttosto che un 
aZ Bisogna, quanto al chiaroscuro, distinguerne vane 
specie. Nel senso più comune che si da alla paiola, il duaio 
scuro è quello dell’arte fiorentina, quello cioè di Masaccio 
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M. — Michelangelo. Sibilla Del (Ica. (.\mlcrsonj. 


e di Michelangelo, clic 
serve a dar rilievo 

scultorio ai corpi, fa¬ 
cendoli staccare dallo 
sfondo (fig. 54). Leo¬ 
nardo da Vinci, da 
quel genio precur¬ 
sore che era, si servi 
di un’altra specie di 
chiaroscuro, eminen¬ 
temente pittorica nel 
senso moderno della 
parola. Non contrasto 
di ombra e di luce, ma 
una penombra dolcis¬ 
sima, in cui le figure 
sembrai! quasi llul- 
luare e perdersi. La 
linea di Leonardo non 
limila i corpi netta e 


tagliente come la fio¬ 
rentina, ma sfuma, 
suggerendo gli incerti 
contorni della figura. 
« Pon inenle, egli dice, 
per le strade sul fal¬ 
della sera ai visi di 
uomini e di donne 
quand’è calti vo tempo 
quanta grazia e dol¬ 
cezza si vede in essi. 
Adunque tu. pittore, 
avrai una corte acco¬ 
modata co’ muri Liuti 
di nero con alquanto 
sporlo di letto sopra 
esso muro... e quando 
non la copri con tenda, 
sia sul far della sera 
per ritrarre un’opera. 
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e quando è o nuvolo, o nebbia; e questa è perfetta ai ia ». Dalla 
luce all’ombra si passa senza scosse, per gradi insensibili: 
ecco lo sfumato leonardesco, la penombra caratteristica di 
questo artista(*) (lig. 56). 

Benché con spirito tutto diverso, si valse delle conquiste 
di Leonardo il Correggio. Questi negli affreschi della cupola 
di S. Giovanni a Parma, usò le mezze tinte o d un grigio 
oscuro accanto al nero o d’un grigio chiaro accanto al bianco, 
rendendo cosi dolce. —— 

col digradare quasi 
impercettibile, il pas¬ 
saggio dal bianco al 
nero, dalla luce al¬ 
l’ombra, mentre pure 
conseguiva coi chiari 
c cogli scuri il rilievo 
delle cose. In guisa 
che, dice il Mengs(-), 
la vista dello spelta- 
lorc è risvegliala nella 
stessa maniera che 
una persona addor¬ 
mentata viene dol¬ 
cemente scossa dal 
sonno dal suono di 
uno strumento deli- 
calo c soave (lig. 57). 

llBarocoio dipinge 
con colori molto 
ciliari, e così ottiene 


50. - Leonardo. Sant’Anna, (Voi. MinvriJ. 


l'effetto di una grande . . 

luce, ma non può approfittare dei contrasti Ira il chimo e 
l’oscuro, e la sua pittura perde in profondità, nel tempo stesso 

che acquista in splendore ( 3 ). . , 

Nei suoi quadri vediamo un giuoco bizwuro di piccole 

luci che si rifrangono attraverso i corpi, guizzano a i 


m vedi Lionello Venturi, La 
critica e Varie di Leonardo da 
Vinci, pag. 166 e scg. e passim. 

(2) Opere, Bussano, 1783, l, p.180. 

(3) Guaita, La scienza dei co¬ 


lori, pag. 2-20. Si veggano di lui la 
Madonna di S. Girolamo (Firenze, 
Uffici), la S. Famiglia (Roma, Gal¬ 
leria Corsini) e la Deposizione (Pe¬ 
rugia, Cuti.). 
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alle superfici ; «no scintillìo di vari colon iridescenti coti 
effetti cangianti. 

Il Caravaggio, il grande artista italiano, venuto sulla line 
del secolo xvi a dire all’arte la parola nuova che si sparse 
rapida per l’Europa, trovò un suo speciale chiaroscuio. 

Immerge gli oggetti da rappresentare «eli ombra, dando 
ai quadri «no sfondo neutro e incerto, e li investe con una 


ò~. — Corredici. Cupola ili S. Giovanni, fh'ul. AmlfrxoiiJ. 

fortissima luce radente, in modo che con una violenta oppo¬ 
sizione di luci e di ombre risaltino le sole parti essenziali 
alla rappresentazione pittorica. La luce modella i corpi, 
arresta di colpo le figure nel loro atteggiamento, dando loro 
meravigliosa evidenza. Nel David con la lesta di Golia, della 
Galleria Borghese di Roma, sullo sfondo luLlo tenebre del 
quadro, la luce modella con forza plastica stupenda la lesta, 
il torso nudo del giovane ebreo, e il viso truce dell’ucciso 
gigante, mentre ciò che non è essenziale alla visione pittorica 
si perde nell’ombra (fìg. 55). Come abbiamo già dello altrove ( l ) 


(i) Cfr. pag. ‘J. 
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tale modo di dipingere, che lia per mezzo espressivo essen¬ 
ziale la luce, considerata non come modificatrice dei^ colori, 
ma dell’ambiente ohe aitraversa contrastando con l’ombra, 
si chiama luminismo. Al Caravaggio devono perciò moltis¬ 
simo i luministi stranieri, come il Rembrandl, il Velasquez 
della prima maniera, ecc.- Come sempre avviene in tali casi, 
sorse una folla d’imitatori, i quali naturalmente non poleiono 
appropriarsi che la tecnica del Caravaggio, non certo 1 arte. 

Esaminala la scelta, che ha fatto l’artista della qualità 
della luce e del grado d’intensità, è da vedere se sia conser¬ 
vata la gradazione di essa c delle ombre corrispondenti. 
Intorno a che è bene avvertire che, se il grado d’intensità 
di luce, che rallista rappresenta coi suoi colori, potesse 
essere il medesimo di quello, che ha la luce naturale, o ai ti- 
ficiale che sia, non avrebbe egli che a copiare perfettamente 
i diversi gradi di luci e di ombre che sono in natura, dal 
più alto al più basso. Ma non è così. I colori più luminosi, 
di cui dispone il pittore, sono quasi infinitamente al di sotto 
della luce solare e lunare (*). Onde segue che. essendo il 
punto più luminoso di una pittura molto al di sotto del natu¬ 
rale. dovrà abbassare le altre parti di luce e di ombre per 
conservare fra loro i convenevoli rapporti (*). A non errare 
in questa palle si consiglia ai pittori paesisti di mettere subito 
nel ritrarre il paesaggio le parli di ombre, e di luce e di fis¬ 
sare il maggior chiavo e il maggior scuro, per avere 1 due 
punti dai quali partire pel giusto valore dei toni ('). Di qui 
la difficoltà, di gradazione, quando il punto maggiore di luce 
sia mollo basso, come, p. es., la luce lunare attraverso un 

bosco di alberi fronzuti. , ... 

Oltre alla gradazione delle luci e delle ombre, e anche da 
guardare ad una giusta distribuzione di esse nel quadro, in 
modo che nè vi sia troppo poco delle ime o delle alti e. p 


(') La luce del solo è stala cal¬ 
colata 800.000 volle più intensa di 
quella della luna. Una superlicie 
bianca, illuminata direttamente dal 
disco solare, ha un’intensità 100.000 
volte minore di quella del sole, e un 
corpo illuminato dalla luna è per in¬ 
tensità 100.000 volte minore della 
luce diretta della luna stessa. I co¬ 
lori più luminosi del pittore sono 


appena 100 volte più chiari del nero 
intenso. Guaita, op. cit., pag. 170. 

( 2 ) u diverso grado d'intensità fra 
la luce naturalo e la dipinta non dan¬ 
neggia la percezione degli oggetti e 
il Loro rapporto per la singolare adat¬ 
tabilità dell'occhio alla luce naturale. 
(Guaita, ivi, pag. 173). 

(3) Vedi Magni IL, In «NuovaAn¬ 
tologia», 1906, voi. Il, pag. 256. 
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lori veneziani le hanno (Usivihuile per modo da c aie alle 
mezze tinte la mela, e l’altra divisa fra ,1 chiaro-e 1 ceno 
Rem brandi ha limitalo il campo della luce ad un otta o 
dello spazio da dipingere: ma è cosa .da lasciare ai grandi 


geni (*)■ . . | 

Punto d’illuminazione. — Di grande importanza per la 

bellezza del dipinto è il punto, donde immagina l’artista clic 
parla la luce ad illuminare il suo soggetto. Da esso intatti 
dipende il maggiore e minore rilievo dei vari oggetti rappte- 
senlali, e per conseguenza la maggiore o minore importanza 
elie essi assumono nel quadro Come inlatli, parlando del- 
runità e disposizione, fu osservato che verso il soggetto 
principale, sia o no nel mezzo della scena, debbono accen¬ 
trarsi tutte le altre figure, in modo che l’occhio dello spet¬ 
tatore sia da esse facilmente guidato a ritrovarlo, così il 
punto d’illuminazione deve essere disposto in guisa che lo 
ponga nel maggiore rilievo. 

Di più. Dalla diversa collocazione di tal punto dipende la 
maggiore o minore bellezza della figura umana. La figura 
umana essendo la sola fra gli animali a cui sia naturale la 
posizione verticale, è meglio che ogni altra illuminata dalla 
luce che le piova dall’alto. Questa situazione della fonte, 
luminosa fa valere tutle le grazie della figura umana. Non 
cosi della restante natura. Le montagne, le colline, gli allievi, 
i fiumi e gii alivi accidenti del paesaggio perdono una parte 
della loro forma e del loro carattere, quando vengono illu¬ 
minati a picco. La campagna non è mai così interessante per 
il paesista, che quando è attraversala obliquamente dai raggi 
del sole, che nasce o che tramonta. In una galleria invece, 
donde piova la luce daU’allo. le statue pigliano un aspetto 
più gradevole e dignitoso. Ma è la lesta umana che soprat¬ 
tutto ne guadagna in bellezza. La sporgenza della fronte 


(') Bearci, op. cil., png. 55*. 

(•) Per conoscere ila qual punto 
venga la luce nel quadro conviene 
guardare alle ombre, le quali, come 
è noto, sono dalla parlo ad essa op¬ 
posta. Dalla maggioreo minore lun¬ 
ghezza di esso si poll ò anche stabilire 
la minore o maggioro altezza della 
fonte illuminanle. Dal punto d’illu¬ 
minazione dipende la retta colloca¬ 


zione dei quadri nelle pareti, come 
dal punto di vista, in elicsi è messo 
Pallista, dipende quello in cui si 
devo collocare lo spettatore. A questa 
osservazione ci richiamano i versi 
della poetica d’Orazio: Ut piclnra 
poesìa orit, eco. (v. 361 e seg.), c il 
passo di Cicerone, Itaquc et lumen 
miliari sa epe volimi un, ccc. (Ac¬ 
cademia, 2, 7). 
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meglio si delinea, gli occhi divengono più luminosi nella 
cavila ombrosa, che forma l’arco delle sopracciglie, i pomelli 
si sollevano leggermente. E per poco che la luce non sia 
assolutamente perpendicolare, si anima il labbro inferiore, si 
modella il mento, e, lasciando nell’ombra il rienlramenlo del 
collo, forma una colonna oscura, che fa risaltare la massa 
chiara del volto. Tulio questo bell’ordine è invertito, se il 
lume venga dal basso; onde i vari espedienti che, a dimi¬ 
nuire i cattivi effetti, usano gli attori teatrali. La luce poi, 
che venga di faccia, toglie le ombre e appiattisce il rilievo. 

Non così quando la luce derivi da una parte o di dietio. In 
tal caso il pittore potrà ottenere degli effetti nuovi, più o meno 
gradevoli, a seconda del soggetto e della quantità delle ligure (*)• 

A tutto questo dovrà porre attenzione lo studioso nel giu¬ 
dicare delPeffetto luminoso di una pittura. 

Colorito. — La natura è così feconda, così ricca di colori, 
il cielo così vario dall’alba al tramonto, così diverso è il suo 
aspetto nelle varie regioni, dalla glaciale alla torrida, nelle 
quattro stagioni dell’anno, che il pittore può liberamente spa¬ 
ziare nella scella del suo colorito. Che se, invece della natura, 
ami rappresentare soggetti storici o immaginari, ha anche qui 
un vastissimo campo per scegliere i colori da dare alle vesti 
dei personaggi e degli oggetti che v’abbia a raffigurare. In 
qual modo ha usalo egli di tale libertà . 

È cello che, qualunque sia la gamma dei colori da lui 
prescelta, essa deve rispondere a quell’armonia, che noi 
vediamo regnare generalmente in natura, e della quale 1 
nostro occhio resta sì deliziosamente appagato. L’uso, p-es., 
di quei colori, che nello spettro sono fra loro vicinissimi, 
riesce gradevolissimo all’occhio, perchè, osserva acutamente 
il Guaita, esprimono la digradazione naturale delle tinte. 
«Così in natura il fogliame esprime tutte le digradazioni 
dal giallo verde al verde; il cielo quelle dall'azzurro cianico 
all’oltremare; il mare quelle dal verde smeraldo all azzurro 
d’acqua; i tramonti quelle dal giallo all’aranciato, al ìos* 

6(1 Come poi nelle opere letterarie la parola, la frase, lo stile 
deve adattarsi al soggetto, così nelle debite proporzioni con¬ 
viene fare dei colori. Ora è noto esservi in natura dei colori 

(1) Ulano, op. citq pag. 552. la rosa p. es presenta una ricca 

(2) Op. cit., pag. 194. Un solo flore, gradazione; nel suo colore medesimo. 
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che, messi l’imo accanto all’altro, divengono più brillanti, e 
danno alla rappresentazione grande vivacità, tali colon sono 
delti complementari, e sono quelli che, fusi insieme da so i, 
in determinate proporzioni, producono luce bianca, come il 
rosso e il verde azzurro, il giallo e l’oltremare, il giallo ver¬ 
dastro e il violetto. Di questi fece uso, p. es., Raffaello nella 
sua Madonna della Seggiola, che attrae tanto anche pel suo 
colorilo. Alla diversa qualità dei soggetti si adattano anche 
le tinte calde e fredde (‘), quelle ai paesaggi luminosi e rap¬ 
presentazioni gioconde, queste ai paesaggi malinconici e scene 
tristi, onde giustamente il Merimée rimprovera al Rubens 
l’avere adoperalo colori vivacissimi nell’immagine del Croci¬ 
fisso (-), mentre sono da lodarsi tra i moderni, il Favrelto, 


p. es., che usò di preferenza tinte calde nel suo quadro al 
Listoii, che è una scena gioconda, e il Vanni, che invece usò 
tinte fredde per la sua Peste di Siena (*). 

L’ uso poi temperalo delle une o delle allre nel medesimo 
quadro giova a dare varietà o ad esprimere contrasti. Veg- 
gasi, p. es., come l’abbia bene adoperali il Vannutelli nei 
Funerali di Giulietta. 

Località del colore. — Ma fra tanta libertà concessa 
all’artista, vi hanno pure dei limili o delle leggi, a cui egli 


deve certamente sottostare. Come le ha osservale? Mi limiterò 
a qualche osservazione generale. 

È nolo die ciascun oggetto ha una Unta (') sua. propria 
anche del luogo dove si trova; onde dicesi tinta locale. Ma 
questa non è mai intera. Gli oggetti, che ad una osservazione 
superficiale ci appaiono in un solo colore, ad un allento esame 
non dimostrano mai una completa uniformità di tinta. Persino 


un loglio di carta bianca, pel rilievo della sua grana, per le 
ombreggiatine, provenienti dalle differenze di illuminazione 
delibino o dell’altra parte, pei vari ridessi colorati che riceve 
dagli oggetti circostanti, e a sua volta rinvia, non si mostra 


(') Calde diconsi quelle tirile, che 
si avvicinano di più al giallo doralo, 
come il rosso e l’aranciato e il giallo, 
perchè questi sono i colori del fuoco 
e della luce; fredde invece quelle 
in cui domina l’indaco, il verde, 
ramino pallido, il grigio. — Il 
verde è intermedio Ira le uno e le 
allre. 


(-’) Selvatico, L'educazione del 
pillare storico. In Appendice. 

( ;l ) Galleria d’arte moderna. Valle 
Giulia. Roma. 

F) Per tinta s’intende o il coloro 
convenientemente preparalo, secondo 
il grado d’intensità e di forza, prima 
che si metta in opera, o il colore 
stesso già disteso sul quadro. 
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mai al nostro occhio di un colore uniforme. Così la mano, 
che sembra a primo aspetto di un solo colore o tinta, ha 
invece parecchie sfumature, che dipendono e dalla pemid ta¬ 
fanila della pelle, per cui la luce è assorbita e ne esce colo¬ 
rala, e da quella porzione di luce che. non assorbita, si riflette 
bianca e mescolandosi con quella colorata, da una sfumatili a 
di carne chiara. Dove poi la pelle è levigata, la luce si ridette 
in maggior quantità, ed ha quindi riflessi luminosi, di tinta 
fredda, che i pittori chiamano luci aeree, invece, nelle parti 
concave e fra gl’interstizi delle dila, la luce che rischiara 
una parte, è stata già emessa dalla parte opposta e quindi e 
già colorata, peroni l’intensità del colore carnicino aumenta 

c la tinta dimostrasi più calda ( l ). 

Contrasto dei colori. — Ma non è solamente la rottura 
delle tinte, fatta secondo i criteri predetti, che si deve osser¬ 
vare in una pittura; conviene inoltre attendere se il pittore 
abbia saputo renderò gli elìetti di contrasto che i colmi 
vicendevolmente producono. Sappiamo dall’esperienza che, 
fissando contemporaneamente due colori vicini, avviene che 
sull'uno aleggia una tinta del colore complementare, p. es. 
fissando contemporaneamente il rosso ed il giallo^ il rosso 
ci apparisce porpora, il giallo sembra verdastro (•). Se la 
luminosità del quadro fosse per intensità uguale a quella 
della natura, tale fenomeno non dovrebbe interessare il pit¬ 
tore: perchè, posti vicini i due colori, p. es. il rosso ed il 
giallo, dovrebbe di necessità seguirne il medesimo effetto. Ma 
la cosa, lo notammo innanzi a proposito del punto d’illumi¬ 
nazione, va bene altrimenti. I colori, di cui dispone il pittore, 
avendo una minima intensità di luce, non valgono a produrre 
tale contrasto che in minima parte, e però, se vuole che lo 
spettatore provi il medesimo effetto che guardando i colori 
sotto la luce naturale, deve modificare la tinta dei due colon, 
secondo la predetta legge dei contrasti, e in tal modo dare 
l’illusione della realtà. Si avverta però che il contrasto dei 
colori, messi uno accanto all’altro, è in ragione opposta c e 
miscuglio. L’azzurro e il rosso mescolati producono il vio¬ 
letto; invece una superficie rossa avvicinata ad una azzurra 
pare più aranciata e l’azzurro più verdastro. 

(.) Guaita, op. cil, png. 195. vedi la tavola compilala dal Quatta 

(-) Per gli e (Tetti di contrasto op. cit., pog. 1S9, 190. 
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II. Scultura. — La resistenza più o meno forte, che la 
materia oppone allo scultore nell’atto del lavoro e la mancanza 
del colore, di cui dispone invece il pittore, che gli permette di 
rendere la sua opera del tutto simile alla natura, esigono una 
qualche diversità di criteri nel giudicare di un’opera scultoria. 

E, rispetto alla materia, non è dapprima lo stesso se trat¬ 
tisi di legno, di marmo, o di una pietra dura. La maggiore o 
minore resistenza, colla quale la materia si difende dall’as¬ 
salto degli strumenti che l’attaccano, renderà più o meno pre¬ 
gevole l’opera d’arte. Un’incisione sopra un diamante, che non 
può essere attaccato altro che dal diamante, sarà per la sola 
difficoltà del lavoro più lodevole, che quella in un metallo; i 
due sarcofagi, delti di S. Elena e Costantino, nella sala a 


Croce greca del Museo Vaticano, hanno più mel ilo per essere 
stati scolpiti nel porfido, che per altro pregio artistico. 

L’equilibrio nella statua. — Ma, per una statua o per un 
gruppo che sia, ha l’artista da superare un’altra difficoltà, ed 
è quella di accordare i movimenti della medesima col suo 
equilibrio. La leggerezza e compattezza della massa fibrosa 
e legno pei metteranno facilmente un’arditezza maggiore nei 
movimenti od atteggiamenti delle figure. Anche pel bronzo si 
riuscirà a superare agevolmente l’ostacolo, facendo vuole o più 
leggiere le parli più sporgenti e piene le altre. E vuote ha 
°, le Pai ’ 1 ' t nleri H ! a staUla equestre di Pietro il Grande 
riori ' 6 p °. n S ‘ ap P°8g' a se non sulle zampe poste- 

statue "rechp h° blonzo rur<mo originalmente quelle 

bolo di°Mitt»n? 1 pA 1 |? 8 f ran0 movenze Più ardite, come il Disco¬ 
versa da bere di P^toteB^" 6 ?. 08 di Lìsìppo ’ ìl Salir0 cbe 
in marmo. La durezza della ^ ° 0Sa è p61 ’ Una statU& 
impossibilità di compensi p malena ’ Ula specialmente la 

rendono di difficile esecuzioni ^ V “° le 0 più le "° iere ’ 
che possa spostare il centro di’i [ glamento delle figure ’ 
sita o di rinunziarvi o m • eqmllbno ' Di la neces- 

tronchi d’alberi, rocce D-mnew^ 8 ” 5 ^ espedienti ’ fingendo 

restauri, a sostegni visibili m° iamentl più abbondanti, e, nei 
o ''sibili ('), che rompono la bella armonia 
(•) Pei -1 diversi motivi di sostegni 

a cui ha ricorso la statuaria anli ' s " 8le 0ai della statuaria antica, in 
vedi Ma vigli a A da, Gli * Mi deilungen dea K. D. Archaeolo- 

<1 attributi dei gischen InstituU », 1913. 
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delle linee. L’abilità dell’artista apparirà in lai caso nel 
nasconderli con un partito o motivo, che paia quasi richiesto 
dalla natura del soggetto, come ha latto Pressitele per il suo 
Apollo sauroctono e per il suo Satiro anapauomenos. 

La difficoltà maggiore, che prova l’artista nel lavoro di una 
stallia in marino, a rispetto di un’altra in bronzo, appaiisce 
anche dal fatto che, quando si siano voluti tradurre in marmo 
originali in bronzo, in cui le figure hanno movenze ardite, si 
è dovuto ricorrere a sostegni piti o meno mascherati. Così 
nel citato Discobolo di Mirone si è dovuto, nel riprodurlo in 
marino, fare uso di due appoggi, l’uno sotto una gamba in 
forma di albero, l’altro dietro la schiena, a sostegno del braccio 
che lancia il disco. 

La prospettiva nel bassorilievo. — Se il mantenimento 
dell’equilibrio forma una difficoltà tutta particolare per la 
statua, un’altra, anch’essa particolare, si presenta per quei bas¬ 
sorilievi che diconsi [rifioriti. Si è voluto con essi invadere il 
campo tutto proprio della pittura, introducendo nel marmo lo 
sfondo sia architettonico che aereo, senza averne i mezzi suf¬ 
ficienti a rappresentarla, quali sono i colori. Tale uso è contro 
la natura stessa della materia e del lavoro. Già le ombre che 
«ritta un rilievo sopra la superficie, da cui si solleva, mostrano 
assai chiaramente la sua solidità; che, ove si supponga che 
il fondo faccia da cielo, sarà contro natura che le figure vi 
proiettino le loro ombre ('). A rappresentare lo sfondo ricorra 
pure lo scultore alla diminuzione graduala delle figure, ma 
-li rimarrà sempre la luce che illuminerà colla medesima 
forza le più lontane, come le più vicine. Questa, che è una 
«•rave difficoltà per una prospettiva architettonica, diverrà 
insuperabile per una prospettiva aerea, dove lo sfondo e dato 
daU’attenuarsi e fondersi dei colori. 

Ecco perchè quei finissimi artisti, che furono 1 Greci c e 
periodo classico, non tentarono il bassorilievo pittorico, che 


(i) La cosa si rende tanto più vio¬ 
lenta, quando la forma materiale del¬ 
l’opera d’urte contrasta per natura 
allo sfondo, come, p. es., un vaso, 
una colonna, un capitello, che colle 
loro convessità si oppongono preci¬ 
samente ulta concavitad uno stondo. 
E forse per questo, più che per igno¬ 
ranza delle leggi elementari della 


prospettiva, lo scultore della colonna 
Trniana, Apollodoro di Damasco, di¬ 
segnò la prospettiva architettonica 
nel fondo, in modo che gli edifici non 
si allontanassero secondo le leggi 
rigorose della prospettiva, perchè 
non fossero in contrasto coda forma 
stessa della colonna. 
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venne in moda solo nell’età alessandrina, e che imitarono in 
parie i Romani, e ripresero e perfezionarono gli artisti del 
Rinascimento, per quanto era possibile (Vedi fig. i-S) ( ). 

Il chiaroscuro nella scultura risulta dalle varie sporgenze 
e rienlrawenti della figura scolpita, sia delle membra come 
delle pieghe del panneggiamento. La luce gilterà naturalmente 
ombre più forti e grandi, quanto più alte saranno le prime 
e più profondi gli altri. E questo sbattimento sei ve a date il 
rilievo alla figura, specialmente se vista di lonlano. Lo seni- . 
lore pertanto, che voglia dare rilievo alla sua opera, perchè 
ne siano scorti i più minuti particolari, consideri prima bene 
il luogo dove sarà esposta la sua opera, e sotto quale luce. 
Giacche non è indifferente se questo sia lontano o vicino 
all’occhio dello spettatore, se si trovi in piena luce o in luogo 
riparato. Partendo dal principio che qualsiasi sporgenza 
richiama l’ombra, e che ogni superficie piana richiama la Ilice, 
ne segue che, se il bassorilievo è fatto per essere veduto, con¬ 
verrà che tanto più sporgente deliba essere, quanto più esposlo 
alla luce e lonlano, e tanto più piatto, quanto più riparato e 
vicino sia il luogo dove si trova. Quindi è che i Greci usa¬ 
rono nei frontoni dei templi la figura quasi tutta rilevala dal 
londo, mentre nei fregi interni, coperti dai portici, appiattivano 
grandemente il rilievo. Così evitavano raddoppiarsi delle ombre, 
e le sagome delle figure risaltavano più vive. Sarà pertanto 
questa 1 osservazione, che dovrà fare lo studioso neU’esanimare 
un’opera scultoria, che si trovi nel suo posto originario ( s ). 

1 colore nella scultura. — Lo scultore non dispone dei 
colon; e pure è certo che non solo nell’infanzia e nella deca- 
enza dell arte classica, ma anche nel suo periodo di splendore. 

■ilipti m’ a n C0l01 ' e , lanl ° per le sla tue, quanto per i basso- 
che ohm ’ 6 C ° Sa S aV -i a I P ensarne? E Prima di lutto si noli 

nato mi ”°“ 80,0 6 abb “ n< "" 

della natura deve Cl nL "«T? l* rel “ ''imitatone 

dei messi rii ri* ^ ° ( l nc> limiti che sono propri 

me _. 7„„„ ' ? “’T" 10 ‘‘ er imitarla. Sforzare questi 

si ' iiu ' bi " n - è - «•" 

• Li piu. Se la perfezione dell’arte con- 

(') Vedi a proposilo di bassorilievo v .. . . 

pittorico quanto ne dice Liovr.m . • ' Vedl a P«>I»8»lo quanto ali- 

'i™' tolta* « 0WÌ« * b '“Vf» « P*«- »• . , „ 

1 • Arte,, 1923, pag . ^eseguenti. J2,lT mm '^° = 7t ’ C "' C " 
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sislesse nel raggiungere l’illusione perfetta della natura, ne 
seguirebbe che per un paesaggio in pittura converrebbe lare 
più tele intagliate a disegno e fra loro lontane per rappresen¬ 
tare più naturalmente lo sfondo. Cosi nella statuaria sarebbe 
molto più perfetta una statua vestila con panni, che quella 
modellata con vesti dello stesso marmo che la figura; e anche 
più perfetta quella che sapesse muovere anche gli occhi, le 
braccia e le gambe. E pure a tale genere di imitazione noi 
sogliamo dare il nome di fantocci, e se ammiriamo 1 ingegno 
dicchi li lui fabbricali, mai diamo loro il nome di opera d arte. 
La più nobile qualità dell’arte è di conservare dinanzi a la 
natura la propria dignità, di imitarla, pur rimanendone disineita, 
di avere una lingua sua propria, pur mutando quella de 
natura. Dal momento che in tale imitazione non possiamo 
giungere alla riproduzione identica della cosa, sara meglio 
arrestarsi a quel punto, che la natura stessa del mezzo d imi¬ 
tazione c’ impone (*)• . , , 5 

Per questa stessa ragione sarà invece tollerabile 1 uso dei 

piarmi naturalmente colorati, sieno monocromatici che poli¬ 
cromatici, per adattarli a rappresentare il colore della carne 
o delle vesti. E di tali opere trovatisi molti esempi nella sta 
tuaria antica. Veggasi, p. es., la sala degli ammnhnri Museo 
Vaticano e quella dei busti d’imperatori nel Museo Capitolino. 




111 Architettura. - Un’opera architettonica non Im uessun 
modello nella natura, ma è un prodotto deferto jnvenU^dr 
l'uomo. Non si potrà quindi propriamente duugteie ™ JJJ]I® 
di una tendenza realistica, nè d.una idealistica e. po che, 
quanto è strettamente opera architettonica, riguaic < 
linee e spazi, non si dovrebbe a rigore par are* «eppu:ie di 
problema dell’idea da contrapporlo a quello deUa • 

Ma, considerando il fine particolare per cui viene eretta 
questa o quell’opera architettonica, può questa, sia pe la s 
ronna ce il era le. come per le linee secondarie e pei gli orna 
menti esprimere in qualche modo l’idea, che si e voluto inp- 
nreseiìtasse onde, in un senso mollo più ampio, sara permesso 
Se qul cìi pensare ad un problema dell’idea, ed esaminare 


(') Bi.ano, op. cit.. pap. 631. 
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se l’arebileUo ^i 1 

perchè essa menti ^ ^J^Zza col line per cui è 
“n«S!e lSZ^Ltow, cbe «ridisitori ■mm 

:,t=„ T : r 

sua forma ed ogni suo particolare architettonico avi anno da coi- 
rispondere allo scopo di culto, per cui è innalzala, ed esprimere 
in un modo, possibilmente perfetto, il sentimento religioso. 

Della solidità di un edificio spella il giudizio ai tecnici di 
professione, che sono gli architetti e gli ingegneri. Allo studioso 
d’arte non rimane altro che esaminarlo se non per ciò che 


riguarda l’esletica. 

Dei Ire aspetti, sotto cui va considerala un’opera architetto¬ 
nica, cioè riguardo al suo piano , al suo spaccato ed alla sua ele¬ 
vazione, solo questo terzo può essere studiato, quando si voglia 
giudicare solamente della bellezza dell’opera, perchè gli altri 
due, rimanendo nascosti, sfuggono alla valutazione dell’occhio. 

Tra gli elementi che concorrono alla bellezza di una la le 
opera si possono annoverare: 

l u La proporzione e simmetria delle parti; 

2° La qualità delle linee, la loro distribuzione, come 
quella delle parti piene e delle vuole; 

3° L'uso delle forme fittizie e degli ornamenti. 

1° Proporzione e simmetria delle parti. — Poiché un 
edificio qualsiasi è composto di parli, queste, sia per ubbidire 
alla legge dell’armonia, sia per soddisfare alle necessità della 
statica, dovranno avere fra loro una certa proporzione. Sotto 
questo riguardo, la bellezza di un edificio si assomiglia a 
quella intellettuale che rifulge in un ragionamento ordinalo 
e serralo, in cui da inconcussi principi si deducono a fil di 
logica le piìi lontane conseguenze. Sarà dunque bello quel- 
1 edificio, in cui le parli, che hanno officio di reggere, sieno 
pioporzionalmente più grandi di quelle che sono rette, e in 
cui le palli principali abbiano uno sviluppo maggiore delle 
accessorie e tulle serbino, a rispetto delle altre, quella pro¬ 
porzione, che la natura di ciascuna richiede. La proporzione 
pei Unto che deve regnare in un edificio può assomigliarsi a 
quella che generalmente si osserva nel corpo umano. Ma come 
questo, dentro certi limili, può variare di proporzioni, così, 
con inolia maggiore libertà, un'opera architettonica. 
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li variale ai queste proporzioni potrà, e dovrà talora, 
essere in stretto rapporto eolio scopo deiredifle.o slesso. Cosi, 
come una statura Lassa e tarchiata c, risveglia 11dea 
forza, una snella e slanciala quella del agilto e della gmzm, 

non altrimenti ad un «Melo severo, quale, p. 

mi carcere converranno proporzioni piu basse e massicce, 

eie non a quello destinalo a sollazzo o sollievo, come un 

8 S ^:n^la ràgione, » certo che a„e pro^ 

SrS^^BSSS 
— : 
—la «terna délVediltci’o è 

^^TitnlrPton^tr^iteUealeiredineioc»,, 

d^l= ~ite«n,; greco- 

1 . 1 — a ori, I, ili A 


(i) Esse oblierò a base il modulo, 
che, forse Vitruvio, cerio Plinio, cre¬ 
dettero di avere trovalo nel raggio 
inferiore della colonna, ma che non 


si verifica se non per qualche edificio 
romano. Quale sia il vero puoi ve¬ 
dere in Choisy A., Ilisloire de > ai- 
chitcclnro, I, png- 38* e scg. 
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romana. Ha in verità a torlo; giacché l’uso continualo delle 
sole linee rette finisce per diventare freddo e monotono. AH ec¬ 
cesso opposto sono andati alcuni architetti barocchi coll usare 
esclusivamente la linea spezzata e la curva, cadendo co.-ù nel 
trito, nel confuso e nell’esagerato. L’uso temperato delle ime 
e delle altre, come hanno fatto alcuni dei migliori tra gli archi¬ 
tetti barocchi, servirà a dare all’edificio vita, introducendo la 
varietà nel giuoco delle luci e delle ombre. 

Del resto la natura stessa ci può servire in ciò da maestra. 
Alla linea retta, che vediamo dominare nella vastità dei deserti 
e dei mari, nella profondità dei cieli o degli abissi, si unisce 
la curva della vòlta apparente del cielo e del l’ori z/.on le, e 
mentre regna la prima nella materia dura ed inerte, domina 
l’altra nella tenera e mobile delle piante e degli animali. 

Quanto al predominio della linea orizzontale, detto da taluni 
orizzontalismo, che predomina ne 11’archi lettura greco-romana, 
e della verticale, o verticalismo, che è preferito nella gotica, 
non può assegnarsi un criterio obbiettivo per giudicare dal 
solo lato estetico. Esso, più che dal gusto, dipende da ragioni 
costruttive. Si avrà piuttosto a discutere del valore simbolico 
dell’uno o dell’altro; ma di ciò si dirà nell’Ermeneutica. 

Le linee secondarie di un edificio sono costituite da membri 
secondari architettonici e da quei risalti, più o meno sporgenti 
dal vivo dei muri, che diconsi sagome o modanature; dire 
dunque distribuzione di linee è, nel caso presente, dire lo stesso 
che distribuzione dei membri secondari architettonici e delle 


modanature. Appartiene alla tecnica dichiarare in particolare 
le loie varie specie. Qui non occorre notare altro, se non che 
tanto gli uni quanto gli altri vanno distribuiti, secondo la loro 
natura d’ufficio che compiono, non altrimenti dalle varie 
membra del corpo umano. Alcuni hanno ufficio di reggere, 
come la base, il piedistallo; altri di separare, come i tori e 
e niiii. 0,n)( ' di gole: altre di coprire o terminare, come le 
cor»ve/. Sara dunque difetto unire due modanature, che hanno 
I SV l T d0 inutile una delle due; come, p.es., 

comi ni UU0 SU altl ° due l0ri ’° Vmm "eirufficio di un’altra, 
®’? er ! una conilce al Posto di un toro. L’uso poi di 

accumulino U ^ Un<IUe '* l 0 !' 0 sia molto solaio, nè si 

Per la l’ ne ? essil “’ con ‘‘ischio di cadere nel li •illune, 
l’altro i vari lin 'ì- Ia ° l011e ’ occon ’ en do sovrapporre l’uno sul- 
1 "IH 0 ’ ° rd,m urc * 1 itellonici, s’abbia riguardo alla loro 
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natura, e poiché il clorico ha raspollo <U maggiore stabilità, 
converrà sottoporlo allo ionico, più snello, come questo e 
generalmente usato sotto al corinzio, sebbene questi due ultimi 
non costituiscano due generi diversi, ma siano varietà di un 
medesimo. 

La distribuzione poi delle parti piene e delle vuote, o aper¬ 
ture cbe siano, sebbene dipenda principalmente dalla solidità 
e dall’utilità pratica dell’opera architettonica, va anche rego¬ 
la la dalla sua speciale 
natura. Un edificio, 
in cui prevalgono le 
aperture con alte ed 
ampie porte e finestre, 
con portici aperti al 
vento cd al sole, ci 
dice che là dentro cir¬ 
colano la luce e l’aria, 
elementi di vita o di 
gioia; un altro, dove 
rare e piccole sono le 
aperture, ci richiama 
all’ombra, al mistero, 
od anche alla gravila 
ed alla tristezza. Il 
primo non risponde¬ 
rebbe bene ad una 
fortezza o ad una 
prigione ; il secondo 
mal converrebbe ad 
un istituto di igiene 
o di educazione. 



r>S. - Firenzi", ealn/.zo KucellM. 


3» Le forme fittizie. — Altro elemento aU’estelica di 
un’opera architettonica è l’uso ragionevole delle r #‘® hL ^“®' 
Così chiamano taluni quei membri di un edificio, di pma W P 

renza, che fingono, cioè, di adempiere ad ™ 0 ( S cotenne 
che iu realtà non hanno, come, per es., 1 uso delle colon 
o pilastri, quando aleno riportati in facciata per semplice 
ornamento (fig. 58). Come un personaggio storico, rappreseli- 
—sulle scene di un teatro, La da conservare ,1 
suo originario carattere, così il membro architettonico, < ne 
mito semplice motivo decorativo, deve, almeno apparente- 
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mente, adempire all’ufficio che in realla gli compete. iua^i 
di pietra, squadrali o no, che si collocavano nelle parti inte¬ 
riori delle antiche costruzioni, vi erano posti perche sostenes¬ 
sero l'enorme peso che veniva loro sovrapposto. Un architetto 
che vorrà imitarne la forma, colla sola apparenza esterna (lede 
linee, o li fingerà per tutta intera la facciala, come hanno latto 
molti architetti del rinascimento (fig. 59) ( 4 ), o solo nei primi 
piani. Sarebbe quindi un controsenso vedere le bugne o bozze, 

come le chiamano, 
solamente nella parte 
più alla del palazzo. 
Al medesimo modo 
chi vorrà sulla fac¬ 
ciata piana di un edi¬ 
ficio rappresentare un 
colonnato, non dovrà 
distribuire le colonne 
sì largamente, che 
resti inconcepibile la 
lunga tratta dell’ar¬ 
chitrave, interposto 
fra l’una e l’altra; 
peggio poi se le facesse 
poggiaresul falso: due 
diletti questi non rari 
a trovarsi in molli 
edifici moderni ( s ). 

4° Ornamenti. — 
Come ad accrescere la 
bellezza della figura 
umana, così a quella 
di un’opera architettonica conferisce l’ornamento, che ne 
mette in rilievo alcune parli e le fa risaltare col contrasto dei 
colori, delle luci, delle ombre. Ma appunto, perchè alcune di 
queste parli risaltino sulle altre, è necessario che le altre sieno 
semplici; onde il volere adornarle tulle fa perdere lo scopo 
precipuo di essi e rende l’edificio sovraccarico e farraginoso 
La sobrietà quindi è la prima dote di qualsiasi genere di 


50. 


Firenze. Palazzo Strozzi. 


(*) Così i palazzi della Cancel¬ 
leria e Massimo di Roma, e Slroz/.i 
o Ruccllai a Firenze. 


(-) Non cosi, p. es., fra gli antichi, 
il I «ruzzi nel palazzo Cenci c Miche- 
angelo nei due palazzi capitolini. 
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ornamenti. La quale sarà regolala anche dalla natura del¬ 
l’edificio. e però tanto più sobrio sarà l’ornalo, quanto l’opera 
sia più austera e solenne. 

Ma non è solo il numero, bensì anche la qualità degli 
ornali, da usare a seconda della natura dell’edificio. Certo, 
vi sono ornali indifferenti a qualsiasi genere di opera archilei- 
tonica, e però l’nrchitello ne farà uso a seconda che meglio 
gli suggerisce il suo gusto particolare. Altri invece, di pei sè, 
o per una convenzione, assumono un carattere simbolico o sono 
di lor natura adatti ad un sol genere di edificio. Dispiacerà 
quindi il vederli adoperati indifferentemente, togliendo così 
all’edificio uno dei più efficaci mezzi per esprimere l’idea per 
cui è sfato elevato. Parlo qui di quegli ornamenti, in cui 
non apparisca la figura umana, come, per es., delle patere, 
dei bucrani, degli {strumenti di sacrificio, onde ornavano 1 
Romani le n.ielope o i fregi dei loro templi, dai quali ben si 

rilevava la ragione della scella. 

Se invece si tratti di figure umane isolate, o rappresentanti 
una scena, come sono effigiate, per es., nel fregio della cella 
e nelle raetope del portico, che circonda il Partenone U’Atene, 
s’intenderà bene da sè come esse abbiano necessariamente da 
corrispondere alla natura dell’edificio. E di tal genere di orna¬ 
mentazione esterna ha dati splendidi esempi l’architettura 
archiacuta, specialmente la francese. Se poi nell’uso degli 
ornati sia meglio seguire la simmetria, o variarli liberamente, 
facendo, p. es., un capitello diverso dall’altro, come pei a 
figura ha usato specialmente l’arte romanica, e perla natuia 
morta l’archiacuta; se nella rappresentazione di quest ultima 
convenga più stilizzarne le forme, per ubbidire anche qui a e 
le"gi della siitunelria, o lasciarle quali sono in natura libere 
e varie, non è facile il decidere, purché tanto un uso. quanto 
l’altro, si tengano in certi limiti convenienti. Libera quindi 
la preferenza per un sistema o per l’altro, ma senza diritto 
d’imporlo all’artista e molto meno di fargliene un addebito. 

il pittoresco nell’architettura. — Come si ha una scultuia 
pittorica, introducendovi la prospettiva, e una pittura scul¬ 
toria, curando specialmente il rilievo, così può darsi un aspetto 
nitloresco ad un’opera architettonica facendovi entrare 1 asim¬ 
metria che è l'elemento tutto proprio del paesaggio. Sara 
quindi pittoresco un edificio, in cui non solo non v e sim¬ 
metria nella distribuzione dei pieni e dei vuoti, ma tra le 
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parli slesse principali: un castello, p. es., in cui le toni, 
vedette, i contrafforti, gli spalli, sieno ordinati secondo .1 piano 
irregolare del terreno, in modo da offrire una grande \anela 
di vedute. Ma tale elemento troverà miglior modo ausp i¬ 
carsi, quando non si tratti di un solo, ma di piu edifici, in 
tal caso non occorre che il terreno, su cui sorgono, sia al 
medesimo livello, ma si profitterà delle sue diverse al lineine 
per dare all’insieme un aspetto variato. Nè gli edifici si 
avranno a corrispondere per altezza o per posto, ma saranno 
collocati per modo che solo le grandi masse riescano equili¬ 
brale. Ad Olimpia, a Delfo, ad Eieusi, ad Epidnuso, a Dodona 
e soprattutto sull’Acropoli d’Atene si osserva nella distribu¬ 
zione dei vari templi, santuari, portici, monumenti, questa 
asimmetria o di livello o di posizione, e però l’insieme dei 
monumenti assumeva l’aspetto pittoresco di un paesaggio. 
Se i Greci lo facessero a bello studio, o la cosa venisse da sè, 
per la mancanza di un precedente piano regolatore, nessuno 
potrà con sicurezza asserire o negare. Certo questo concetto 
del pittoresco nella distribuzione degli edilìzi, comincia oggi 
a prevalere in molle città moderne; e giustamente, per togliere 
la monotonia di lunghe strade diritte, fiancheggiate da enormi 
edifici tutti press’a poco della medesima altezza ( l ). L’edificio 
deve inoltre continuare le linee del paese dove sorge, deve 
nascer da esso; così Luciano Laurana nel palazzo ducale di 
Urbino intonò l’alta lacciaia al ripido pendìo del colle. 

Il merito dell’artista. — Fin qui del merito dell’opera 
considerata in se stessa. Ma i criteri, ora esposti per giudi¬ 
carne. non bastano per apprezzare tutto intero il merito del¬ 
l’artista. Avverrà infatti che, in un’opera d’arte di maggior 
pregio di un’altra, il merito di chi l’ha fatta sia inferiore. 
Sono infatti da calcolare in esso le difficoltà che ha superalo 
l’artista, cioè l 'ambiente in che sia egli vissuto, il grado di 
perfezione dell’arte quando egli lavorava, (piali maestri abbia 
avuto, quali aiuti, quali difficoltà, chi in tal genere l 'abbia 
preceduto, e finalmente quale sia la materia su cui ha lavorato. 
Giotlo ha ancora molli difetti, di forma specialmente, ma quale 
era lo stalo dell’arte quando egli cominciò a dipingere? Raf¬ 
faello ne giunse alla perfezione, se si vuole; ma (pianto non fu 

(*) Sull’aspetto pittoresco o poe- La /ioesìa iicU'arehUctliira, Tra- 
lico die sia, die può assumere dazione di Dora Pninetti, Solini, 
un edificio, reggasi John Uuskis, Milano. 1909. 
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aiutato e ciarli esempi di chi lo aveva preceduto e dai favori 
di chi lo protesse? Per un artista costituirà un inerito speciale 
la durezza della materia, per un altro l’estrema sua fragilità, 
a ehi verrà lode dalle piccolissime proporzioni del suo lavoro, 
come agli incisori di gemme, a chi invece dalle enormi pro¬ 
porzioni, come all’autore del colosso di Rodi. Sarà dunque 
necessario lo studio di tutte queste circostanze soggettive per 
dare il giusto peso al valore personale dell’artista. Il che sarà 
tenuto di fare colui che si accinga a trattare di un artista in 
particolare, non certo chi voglia interessarsi dello sviluppo 
storico dell’arte o apprezzare il valore di un’opera d arte in 
se stessa, che è lo scopo di un semplice studioso di arte, onde 
ci basterà di averlo qui semplicemente accennalo (')• 

Come si guarda un’opera d’arte. — Tutto quanto finora 
abbiamo esposto, si deve intendere solo come preparazione 
culturale, che può facilitare la comprensione di un opera d arte. 
Ma vogliamo stabilire ben chiaramente che criteri per giudi¬ 
care le oliere d’arte non se ne possono dare assolutamente: 
ogni opera d’arte è un tutto a se, un organismo distinto che 
vive di vita propria, con leggi proprie. Solo la sensibilità 

estetica naturale potrà dunque servire. 

Ma è anche vero che tale sensibilità, oltre che con 1 esei- 
cizio si può raffinare con gli esempi di illustri maestri.Tali 
esempi contribuiscono a formare il gusto, ad aprire gli occhi, 
perchè giungano a lai punto di acutezza da discernere quelle 
riposte bellezze, che altrimenti potrebbero rimanere mossei- 


(i) Vedasi, p. es., come, per inten¬ 
dere il valore dell’arte di dentile da 
Fabriano, studi Gì. Colasanti 1 am¬ 
biente in cui si svolse. - (Geniile 
ila Fabriano, Bergamo, lst. d’arti 
grafiche, 1909). - A giudicare poi de! 
merito di un pittore nella scelta e 
distribuzione dei colori si bada tener 
presente il diverso modo con cui essi 
si percepiscono. È certo che da 
occhio ad occhio (normale, s’in¬ 
tende, non daltonico o cieco per 
alcuni colori) v’ ha una differenza, 
onde l’uno non percepisce come 
l’altro il colore, le mezze tinte e le 
dolcezze infinite della gamma colo¬ 
ristica. Cosi è elio, esaminando un’o¬ 


pera pittorica, eseguita colla stessa 
tecnica, collo stesso intento d’arte 
e rappresentante lo stesso soggetto, 
si notano differenze di rapporti cro¬ 
matici, che non possono spiegarsi 
se non con una differenza di visione 
cromatica. Le cause di tal differenza, 
come quella tra le convessità dei me¬ 
ridiani verticali e dei meridiani oriz¬ 
zontali della cornea, e le anestesie 
retiniche, che provocano turbamenti 
nel giudizio ed impiego del colore, 
sono discusso da M. L. Patrizi, La 
fa io-psicologi a della visione e 
il pittare, in * Emporium ». a. 191S, 
voi. XLVII, pag. 89 e seg. 
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vale. Alcuni elementi estetici primitivi, su cui si basa tutta 
la creazione artistica - l’eurilmia eli certe linee, le sfumature 
dolcissime e il digradare insensibile di alcuni colori, il valore 
espressivo della luce come modificatrice dei colori o dell’am- 
bienle, il ritorno ritmico di certi motivi figurativi, ecc. sono 
quelli che in una descrizione, ad es., di un quadro, vanno 
posti in evidenza e fatti rivivere con lo stesso valore espres¬ 
sivo che ebbero nella fantasia dell’artista. Se noi li sentiremo 
come li senti l’artista che li creò, rivivrà in noi l’opera 
d’arte, e potremo goderla e giudicarla appieno. 

Non deve dunque il critico descrivere una pittura, come 
se raccontasse il sunto d’ima novella, badando cioè a quello 
che rappresenta, al soggetto; ma deve tener conto della maniera 
in cui quel soggetto visse nella fantasia dell’artista e si realizzò 
con gli elementi propri delle arti figurative: linea, colore, luce, 
masse, volumi, ecc. 

Certo tali parole possono sembrare oscure, e anzi lo sono 
inevitabilmente, perchè la critica non si può ridurre ad un 
sistema; gioverà, come abbiamo detto, il gusto innato e 
l’esempio dei grandi maestri (‘). 

(') Per maggiori notizie sui vari ci si deve comportare davanti ad 
indirizzi della critica e su come un’opera d’urte, vedi l'Appendice. 
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romane (in « Memorie della R. Acc. d’Arcli. Leu. ed Arte di Napoli », 190S). 
— 2 » Arte cristiana. Gauiucci, L'Arte Cristiana nel primi otto secoli. 
voi. 1 . |>ag. 158. Vilpeut. Opera sopra citala, selvatico. Sui simboli r 
sulle allegorìe delle parli ornamentali delle chiese del medio evo (in 
«Senili d Arie », Barbera, 1859). Goiiard, Saint-Jeau. ICssctis sur le sgìnbo- 
llsme ardi Reclutai des Ègltses, Ctien, 1817. Nkal M. et Wri.u li. Du 
spmbolisme ilaiis ics cgliscs du mogen àgè. Tour», 1817. Saper 1 Sgm- 
imllh des Klrvhengebuìtdes, Herder, 1902. Ueissel, Geschichlc der Thier- 
symbollk In der h'unsl (Ics Abcndtandcs (in « Zeliseli r. f. elitisti Knnst »X 1 V) 
Evans P„ Animai sgmbottsm in Eeoleslastlcal ArchUeclurc. Untimi 1896.' 


A) Ermeneutica generale. - Il soggetto rappresentato 
e nidi Ilei en le «ili arie, ed il crilico, per giudicare, ad es un 
quadro, non deve preoccuparsi di quanto in esso è raffiguralo 
o del significato allegorico e simbolico che l’arlisla evenlu il 
niente gli ha voluto dare; dovrà invece contenersi come 
abbiamo accennato nel capitolo: « Come si guarda un'opera 
d’arie ». e badare solo al modo in cui l’artista ha artistica 
mente realizzalo il soggetto. Tuttavia, per rimila fondamen¬ 
tale dello spirilo umano, è impossibile che non si affacci alla 
mente la domanda: « Che cosa rappresenta, che vuol sigili* 
ficare questo quadro?»; domanda del resto in alcuni casi più 
che legittima, perchè vi soiio delle opere d’arte che hanno un 
significalo allegorico o simbolico, come quelle, ad es.,dei primi 
secoli dell’arte cristiana. Finché a lale domanda non si sia 
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risposto, o almeno non si sia cercato di rispondere, ponendo, 
se non risoivendo.il problema del significalo di que a pittala 
o di quella scultura, rimarrà sempre in fondo alla nostra 
coscienza un peso morto, qualcosa che intorbiderà la ebrezza 
della visione estetica. Inoltre, bisogna tener conto che anche 
il contenuto, il valore storico del quadro, aiutano cer amen 
a meglio intenderne il valore artistico, sia perche il nost 
spirilo è un tutto inscindibile, sia perche l’arte 6 abbarbicata 
con mille profonde, anche se invisibili, radici aWImnus storico 
da cui nacque. Agli studi, alle discipline che si occupano del 
contenuto, bisognerà dare importanza come a studi prepai atoi 
e a discipline ausiliario della storia dell’arte, perche 1 arte e 

anch’essa cultura. .. 

La scienza che insegna il modo di conoscere quale s a il 

contenuto e il significalo di una data opera d.cesi ermeneutica. 

Le difficoltà, che impediscono di intendere subito il con¬ 
tenuto di un’opera d’arte figurata, o provengono da difetti 
inerenti all’opera stessa ; o da mancanza d, coantstom neces¬ 
sarie in chi si ponga ad osservarla. Le prime possono derivare 
o dairindeterminatezza del soggetto stesso rappresentalo 
da imperizia dell’artista, o dall’essere l’opera frammentai la 

° fl "' (l *un soggetto può riuscire indeterminato, sia perche 
non ha di per se stesso una caratteristica che lo contraddi' 
sungua, come, per es„ il ugello dipinto dal Ttano, che 
va comunemente sotto il nome di Amore sacro e 
perchè è uno di quegli avvenimenti umani, che P e * 
circostanze sono similissimi fra loro, come una battaglia, un 

ma ' Ll1 oc ' Per imperizia dell’artista può anche accadere che il 
soggetto resti oscuro, o perchè ha mancato di dargli le‘carat¬ 
teri si ielle necessarie, o perchè non ha saputo disegna: e bene 
un oggetto, rendere una situazione, o dare alla flguift V 

l’aspetto, quell’atteggiamento, quell’espressione, che 1 mdote 

del soggetto avrebbe richiesto. E avviene talora che l^i quest 
si rimanga in dubbio sull’età del personaggio e se perfino sia 

uomo o donna (*). 

rrrs-::;.;^:r c rs 
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Che dire poi quando lo raffiguri esprimente un sentimento 
contrario a quello che. dovrebbe dimostrare? In una pittura, 
ormai famosa, del cimitero di Pretestato in Roma, l’artista 
non ha saputo rendere evidente l’atteggiamento della figura, 
che è presso Gesù Cristo, se cioè sia in atto di calcargli 

qualche cosa sul capo con una canna, o in quello di versargli 

l’acqua sul capo, o di indicarlo ad altri; e però si discute 
ancora se la scena rappresenti il suo battesimo o la sua coro¬ 
nazione di spine. 

Queste due difficoltà, come quella dello stalo rovinoso 
dell’opera, di cui si dirà in seguito, rendono il più delle volle 
impossibile il determinare il contenulo, che rimarrà in arte un 
enigma simile a quei tanti che sono nella vita. 

3 U Non così, quando gli ostacoli sorgono da diletto ili 

cognizioni in chi voglia spiegarlo, ài il numero e in qualità 

di essi sono in ragione diretta della cultura dell’interprete. 
Chi avesse presente alla mente la storia religiosa e civile di 
Lutti i popoli, di tutte le loro leggende, dei loro vari costumi, 
e ne conoscesse le singole mentalità, non troverebbe cerio 
difficoltà a riconoscere subito il soggetto di qualsiasi opera 
d’arte. Ma poiché questa è fortuna o merito di ben pochi, 
converrà almeno sapere con prontezza a quali fonti si possa 
ricorrerò nel caso particolare. E per restringere dapprima il 
campo sconfinalo delle ricerche da iniziare, gli sarà d’uopo 
stabilire in qualche modo, precedentemente, a che genere 
d’arte e a quale età incirca appartenga l’opera figurala, che 
è oggetto dell’attuale suo studio; il che farà servendosi dei 
criteri stilistici e tecnici, di cui in seguito (*). Ciò stabilito, 
saranno di preferenza da consultare le fonti letterarie con¬ 
temporanee all’opera. Parrà strano che per opere figurale si 
abbia a ricorrere alle opere letterarie; ma cesserà la mara¬ 
viglia, quando si rifletta che, nel ritrarre avvenimenti storici 
religiosi o civili, gli artisti si conformano alle storie, alle 
tradizioni, alle leggende che corrono ai loro tempi, e nel 
rappresentare allegorie traducono nella loro lingua le idee 
degli altri, onde, escluse le opere di genere, non v’ha quasi 
opera artistica che non si spieghi con qualche libro (-). Sarà 
quindi necessario ricorrere per l’arte classica o agli scrittori 

(i) Vedi appresso Critica stilistica de la fin dii nioyen <ìgc cn France, 
e tecnica. Paris, 1908, pag. vm. 

(••!) Vedi E. .Male, L'arl religieux 
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dell’epoca, o meglio anche, ai più completi trattali di mito¬ 
logia (‘), che ne coordinano e riassumono le notizie; per la 
cristiana, specialmente antica, oltre alla Bibbia, agli scrittori 
della letteratura cristiana (Padri della Chiesa, scrittori eccle¬ 
siastici ( 2 ), vangeli apocrifi, libri liturgici, atti dei martiri, 
leggende), ( 3 ) e per i soggetti allegorici ai trattati scientifici, 

morali ( 4 ). ecc. , . 

Nel condurre poi l’esame metodico di confronto, tra le lonti 

letterarie e l’opera figurata, è bene avere d’occhio due prin¬ 
cipi, da servire di guida e lume nella ricerca. 11 pruno e che 
quanto più una interpretazione è ovvia, tanto più probabil¬ 
mente è vera. Gli artisti infatti, o coloro che diedero ad essi 
la commissione di tuli opere, non altrimenti da chi scrive o 
parla per il pubblico, eseguiscono o fanno eseguire le opere, 
perchè sieno da esse comprese. Il fine principale di queste 
non è perchè apparisca l’abilità dell’artista, ma perchè servano 
a quell’utilità speciale per cui sono state eseguite. E ciò spe¬ 
cialmente nell’età passata, quando la coltura delle classi non 
solo popolari, ma anche più elevate, era molto scarsa, e scarsi 
erano i mezzi di istruirle. Allora le sculture dei Iran toni, del 
fregio, delle pareti esterne, come le pitture delle pareti interne 
def tempio, costituivano quasi l’unico libro comune, aperto 
alla luce del sole, dove il popolo leggeva e imparava quanto 
si riferiva alle sue credenze religiose. E ciò che si e detto dei 
templi si dica ili qualsiasi rappresentazione destinata ad un 
luogo pubblico; onde apparisce la necessità che l’intelligenza 
del contenuto avesse da essere facile e chiara. L’altro e che, 
messo da parte qualunque preconcetto nell’interprete, la spie¬ 
gazione sia anche in qualche modo co nforme alla corrente delle 
'idee, o, come voglia dirsi, alla mentalità dell'epoca, a cui 
l’opera sembra da attribuire. La ragione di tale nonna e la 


(') W.H. Roschbu, AusfniirUclics 
Lcxilton dei • grieciiisclienund rd- 
misciteli Mglhologie, Leipzig, 18S4- 
1920. 

(-) V. Mionr, Patrologia e Cursus 
Completile. Paris, 1844-1866. 

(3) Vedi C AHI EH S. J., Sources 
priiicipales où pitisail Vari ccc/rf- 
shtsliqnc dn moi/cn >lgo. In «Mé- 
langes d’archéologie », 1874, p. 365. 
E specialmente per i sec. xm-xv, 


1’ Opus (ture uni di Jacopo do ola 
Voragine ; lo Speculuin inaiiis di 
Vincenzo De Bkauvais, le Medila- 
stoni sulla vita di C. C. di G. De 
Canaltdos, ecc. 

( l ) P. es. le due Parti della Se¬ 
conda parte della Somma teologica 
diS. Tommaso d'Agnino. Cahier et 
Martin, «Mólanges d’archeologie », 
1851, voi. 2. 
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stessa che quella accennata di sopra rispetto alle fonti. Anche 
in rappresentazioni, ideali o allegoriche che sieno, g 1 ai i. 1 
subiscono le influenze delle idee che predominano ai loro 
tempi C). Ma non è ragione convincente per rifiutare un in¬ 
terpretazione il solo fatto di essere mica per il tempo, a chi si 
intende di riferirla. In tal caso basterà che sieno evidenti, o 
almeno molto probabili, le ragioni che se ne arrechino in prova. 

Criteri d’interpretazione. — A giungere ad un risultalo 
soddisfacente per scoprire il contenuto di un’opera figurala, 
è necessario tener conto di tutti gli elementi che essa stessa 
od altri accessori, ci forniscano. I primi chiameremo criteri 
intrinseci , estrinseci i secondi. E fra quelli vengono le paure 
stesse, i- loro atteggiamenti, il loro numero, le vesti che indos¬ 
sano, le armi, gli ornamenti, il mobilio, lo sfondo ( ! ). 

1° Uno solo dei primi particolari ci darà talora come 
la chiave per la spiegazione di tutto il soggetto. Una figura, 


che sia in atteggiamento di battere con una verga una rupe, 
due altre che combattono fra loro, mentre due eserciti nemici 
sono tutti intenti alla lotta, il pallio o la toga di cui sieno 
altre vestite, un’insegna militare con un’aquila o con una 
mano, un nimbo crucigero, un tripode, uno sfondo con archi¬ 
tettura gotica sono indizi che determinano più o meno il ciclo 
di soggetti, dentro i (piali dovrà ricercarsi il contenuto del¬ 
l’opera; bene inteso, quando si sia in qualche modo stabilita 
l’epoca cui appartiene. 


2” Fra i criteri estrinseci riesce dapprima di grande 
valore il confronto con opere conosciute, che abbiano colla 
nostra una qualche somiglianza. Ma tale confronto va l'atto 
su larga scala, e il materiale ha ila corrispondere all’e/à del¬ 
l’opera che esaminiamo, o il più possibilmente a lei vicino. 
Quanto più numerosi ed evidenti saranno gli elementi di 
somiglianza che potremo cogliere fra l’una e l’altra, tanto la 
nostra spiegazione riuscirà più sicura. Questo materiale di 


(i) Vedi pag. 27. 

(•) K però da ricordare che molti 
artisti vestirono i personaggi nella 
loro slessa foggia, o a loro capriccio, 
rappresentando armi, ornamenti, 
mobilio di loro fantasia e dando per¬ 
sino a persone realmente esistile 
sembianze di altre o addirittura da 
loro inventate. Per riconoscere poi 


a qual età, nazione appartengono, 
sono da consultare le opere clic le 
illustrano, di cui si darà la biblio¬ 
grafia nei Prospetti metodici, che 
si aggiungono in appendice al pre¬ 
sente lavoro, e die sono stati re¬ 
datti specialmente in servigio di late 
studio ermeneutico. 
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confronto sarà scelto di preferenza nel medesimo genere eh 
urte. Cosi trattandosi di spiegare il contenuto di una rappre¬ 
sentazione sopra un vaso d’origine greca o italiota, tale mate¬ 
riale sarà prescelto in primo luogo da altre pitture vascolari ; 
quello di un sarcofago cristiano da altri sarcofagi cristiani 
del tempo medesimo. Sarebbe quindi pericoloso il volere spie¬ 
gare una pittura cimiteriale con una scultura di un sarcofago 
cristiano, poiché il tempo, in cui questa fiori, non esigeva 
più. per le mutate condizioni della Chiesa, quella riservatezza 
propria del tempo della persecuzione. Ciò non impedisce che, 
quando non vi sieno ragioni in contrario, si possa ricorrere 
ad un altro genere d’arte. Cosi, p. es., lia fatto il eli.”" Amelung 
per spiegare il contenuto di una pittura, ritrovata nella casa 
romana sotto la chiesa dei SS. Giovanni e Paolo sul Celio in 
Roma, mettendola a riscontro colla rappresentazione di un 
sarcofago del Museo Vaticano ( l 2 ). È questo un criterio che 
viene oggi largamente e giustamente usato. 

3» Di minore efficacia, e possibile ad usarsi in un minor 
numero di casi, è la natura del luogo o dell 'edificio in parti¬ 
colare, cui appartiene o apparteneva l’opera d’arte, che stiamo 
esaminando. Esso servirà talora a determinarne il contenuto, 
almeno nelle sue linee generali. Non si tratta naturalmente 
qui nè di musei, nè di gallerie, nè di altri edifici, che non 
hanno nessun rapporto intrinseco coll’opera, ina di quelli la 
cui destinazione è ad essi legata, come una pittura in un 
tempio pagano, in una basilica, in un cimitero cristiano, in 
una tomba. Se l’opera d’arte sia nel posto della sua primi¬ 
tiva (-) destinazione, o venga fuori da un terreno, in cui sia 
stata sepolta colle stesse rovine dell’edificio cui apparteneva, 
noi potremo con grandissima probabilità, talora anche con 
certezza, determinare in genere la qualità della rappresenta¬ 
zione dell’opera d’arte rinvenuta. Chi dubiterà, p. es., che le 
rappresentazioni di opere d’arte contenute 111 
fuori dagli scavi di Micene, di Creta, di Pompei, di Ercolano, 
non siano incluse in quei cicli mitologici, storici, o di gei 


(1) V. in «Dlssertaz. della ponti¬ 
fìcia Accademia romana di archeo¬ 
logia., 1910, pag. 193. Cfr. anche 
ivi, 1907, pag. 115. 

(2) il riconoscerlo non è tanto fa¬ 
cile quanto potrebbesi immaginare. 


Molte delle sculture dell’arco di Co¬ 
stantino, che si direbbero nel loro 
posto primitivo, appartenevano in¬ 
vece a monumenti più antichi, come 
l'esame stilistico di esse ha dimo¬ 
strato. 
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propri di quesle antichissime città? Al contrario, nessun aiuto 
per l’interpretazione darà un luogo od un edificio, piu '«e 
Pianeggiato, e dove si sono accumulati l’uno su. ro 
quasi in altrettanti strati, spesso pero fra loto confusi, 1 
vestici di più epoche o di più civiltà. Gli scavi, p. es., dei 
Foro°Romano hanno restituito monumenti ed oggetti, non solo 
di più epoche, la regia, la repubblicana, l’imperiale, la medie¬ 
vale ina di due distinte civiltà: la pagana e la cristiana. In tal 
caso' il criterio del luogo è perfettamente inutile. A tenerci 
poi in guardia nell’usarne, anche quando l’opera sia nel suo 
luogo originario, non sarà inutile aggiungere che talvolta 
accade di rinvenire rappresentazioni-, aliene o contrarie alla 
natura del luogo; così, p. es., sculture o pitture di soggetti 
mitologici o profani in cimiteri od anche in chiese cristiane. 

Talora anche il posto particolare , che in un edificio, p. es. 
in una chiesa bizantina, romanica o gotica, occupa l’opera 
figurata, gioverà a determinarlo anche più particolarmente. 
È°noto infatti che, in molte chiese delle tre epoche suaccen¬ 
nate, la disposizione dei singoli soggetti ubbidiva ad un cri¬ 
terio costante, e però sopra ciascuna parte dell’edificio era 
generalmente rappresentato il medesimo soggetto ('). In tal 
caso si potrà quasi « priori, dal poslo che occupa la rappre¬ 
sentazione, che forma l’oggetto del nostro esame, determinare 
più in particolare il soggetto, p. es. se riguardi il Vecchio o 
il Nuovo Testamento o la storia del Santo, a cui sia forse 
dedicala tale chiesa. 

L’opera frammentaria offre all’interprete una difficoltà 
tutta speciale ('-). E qui può avvenire che le sue ricerche deb¬ 
bano seguire il lavoro del restauratore, e talora anche che lo 
precedano. S’immagini un frammento di stallia, di bassori¬ 
lievo o di pittura, in cui le figure sieno rotte per guisa, che 
il movimento o atteggiamento delle braccia e delle gambe 


(>) Per i cicli iconografici di cia¬ 
scuna di queste epoche vedi Michel, 
Hi alai re de l'uri, voi. I, pag. 503, 
602, 612, 64-9; voi. II, pag. 126. 
Dieiil, Manuel d'ari byzantin, pa¬ 
gina -153. 

(*) Non è qui il caso di parlare 
di un’opera semplicemente guasta, 
come, p. es., una pittura, in cui i 
colori sieno svaniti, in modo che 


lascino diilicilmenle vedere le figure 
stesse. Si dovrà allora ricorrere a 
delicati processi tecnici, di cui, p. es., 
si è avvalso il eli.™ 0 Wilperl per la 
celebre pittura della Fraclio pani s 
nel cimitero di Priscilla, o per quella 
del Giudizio universale, nella chiesa 
di S. Clemente in Roma, in cui, per 
il guasto dell’opera, si era creduto di 
riconoscere un concilio. 
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possano essere completali dagli attacchi delle parti rimaste; 
l’interprete invocherà dapprima l’aiuto di un abile restaura¬ 
tore ( l ), che gli disegni e completi le parti mancanti; solo 
dopo tale accurato restauro, avrà da iniziare il suo studio 
d’interpretazione. Ma quando manchi l’attacco, e si desideri 
una gran parte della figura o della scena, dovrà invece egli 
precedere col suo studio ed indicare al restauratore, come 
possa, più o meno probabilmente, completarla. 11 che non 
o-ii sarà dato, se non in certi determinati casi. E il pruno 
miesito che gli si presenterà a risolvere, sarà intorno alla 
grandezza materiale dell’opera intera; cosa non diffid e a 
stabilire, quando si tratti delle proporzioni degli oggetti e 
delle figure. Così potrà dal torso, da un braccio, da un piede 
stabilire la grandezza dell’intera figura. Più malagevole invece 
sarà il determinare il numero delle figure mancanti. E saia 
ciò impossibile, quando resti ignota del tutto la torma e la 
grandezza del monumento, di cui il frammento faceva parte. 
Diverrà invece più o meno probabile, e talvolta anche sicuro, 
quando dal frammento stesso si possa arguire, con un sem¬ 
plice calcolo matematico, l’intera grandezza, come può avve¬ 
nire p. es., per un frammento considerevole di vaso, o di un 
sarcofago. In tal caso, se il frammento mostri una certa rego¬ 
larità nella disposizione delle figure, che si seguono 1 una 
appresso all’altra, senza, o con intervalli regolari, si potrà 
arguire il numero delle figure mancanti. Ma quali eiano 
queste figure mancanti, quali i loro atteggiameli ì. 1 

qui l’opera dell’interprete non riuscirà se non nel caso che 
scopra che il frammento in questione faceva parte di un tipo 
iconografico. Questo, o sia costituito di una sola figura o cl 
più, o di un’intera rappresentazione, viene riprodotto quasi 
iella stessa maniera da più generazioni di artisti come 
appresso si dirà. Se pertanto il frammento appartiene a un 
Jl tipo sarà permesso all’interprete, cou grandissima pioba- 
Munirne,,o.' eli ricostruire noterà Agora o riutem = 
Ricostruzione di una scena. Sia, p. es., un i< 
di sarcofago romano del sec. m o iv, in cui venga lappie- 
senlata parte della leggenda mitologica d« Medea, che uccide 
i (Mi e poi fugge sopra un cocchio tirato da serpenti, 
frammento rappresenta il primo episodio, solito a figurai si 

(i) Per il restauro vedi appresso in appendice alla Critica stilistica. 
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neU . arU> romana dei soreofagi, nella parte a sinistra di chi 

"'arda il sarcofago, potremo, almeno con grandissima pio- 
gaaraa -me 0 i ( la , nancan t e , 

babilità, supplire nella patte a destra, 





Orì. — Tipo iconografico della morte della H. V.- (Fot. Alinovi)- 


la figura di Medea che tugge sul cocchio (*). Allo stesso modo, 
se capili un frammento di pittura a fresco, o di quadro, che 


(>) Vedi appresso Critica stilisliea. 
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raffiguri una parte della scena della morte della SS. Ver¬ 
gine, e appaia dai criteri stilistici, opera dei sec. xni-xv, col 
confronto del tipo iconografico, che vige costante in quest età, 
potremo supplire con grandissima probabilità il resto della 
scena (lig. 60) ( l 2 3 ). Un caso alquanto diverso è quando dal 
frammento si arguisca che l’opera intera era simmetrica nella 
disposizione delle figure, come, p. es., in certe composizioni 
dell’arte cristiana medievale o del rinascimento, rappresen¬ 
tanti G C. o la Vergine attorniata dai Santi. In tal caso la 
ricostruzione sarà tanto più sicura, quanto maggiori sono 
gli elementi, che rimangono di una parte. La qualità pero 
delle figure, nella parte mancante, non potrà essere determi¬ 
nala, se non quando anche qui si tratti di un noto cijp ico¬ 
nografico. Vedasi, p. es., come su tali criteri ilch. rao V.DeGi 
neisen ha, nella tavola L della sua opera su S. Maria Antiqua, 
ricostruita tutta intera la scena, dipinta sulla parte ^ina 
dell’abside di tale chiesa, quale doveva essere ai tempi di 

Cl °Occorrerà da ultimo decidere se una figura, una statua, 
p. es., fosse sola o facesse parte di un gruppo. 

Tale dubbio sarà agevole risolvere considerando 1 alte D - 
giaiueiito della medesima. Cosi molte statue, anche » divise 
fra loro, o da piedestalli dive,si, od anche da 
pilastri, di colonne, possono formare un gruppo (•)• Molti dei 
personaggi delle storie evangeliche, scolpite in nove zone 
sulle due colonne anteriori del ciborio di S. Marco in euez» 
sebbene divisi l’uno dalLallra da colonne, fanno P^'e d ur . 
medesima azione, e però costituiscono un grappo ., V ne la 
scultura romanica e gotica, soprattutto francese, non e raro 
trovare una serie di statue, collocate fra loro a distanza e su 
basi diverse, che formano gruppo fra loro (')- Ma avveiti e, 


(1) Vedi Grossi Gondi, Mar¬ 
inaio lì. Marine, ecc., Roma, 1910. 

(2) Saltilo Marie Antiquo. Max. 
Brelschneidor, Roma, jicmxi. 

(3) Nella ceramica greca si trova 
qualche volta un episodio diviso in 
duo parli da un motivo ornamen¬ 
tale. Così in uno skyphos attico del 
Museo di Berlino, la scena, che rap¬ 
presenta Ulisse nell’atto di uccidere 
i Proci, è divisa in due da ornamenti. 


Spkixger, Storia dell'Arte ,2* ediz., 

1910, pag. 218. . 

/4) por es. l’Angelo Gabriele e 

la Vergine, formanti il gruppo del- 
rAnnunziamone; la Vergine e Santa 
Elisabetta, formanti quello della \ i- 
sitazione (Miche!., op. cit., iol. 2°. 
pag. 151, 751). Quest'uso apparisce 
di°già nei sarcofagi cristiani (Vedi 
CtARRUCCi, op. cit., voi. v, tav. 317). 
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se l’atleggiamenlo induca a credere con fondamento che la 
figura sia in relazione con altre, non è permesso da ciò 
dedurre che di fatto vi fossero queste altre, potendo ben - 
simo l’artista immaginarle present. solo nella fantasia Onde 
se una statua è in allo di parare i colpi e difendei si, saia 
naturale immaginare che vi sia uno che l assalti, ma non 
sarà lecilo concludere che di fallo fosse rappresentato iil nemico 
che l'assale. Le statue dei Niobidi sono spesso nell atto di 
cadere trafitti da treccie, ma non è necessario sempre sup¬ 
porre le statue dei saettatori Apollo e Diana ( l ), come parli 

attuali del gruppo. . „ 

Questo lavoro di ricostruzione è del tutto simile a quello 

che l’archeologo fa per supplire il testo di un frammento 
d’iscrizione. Anche qui la ricostruzione è possibile, con qualche 
certezza, solo nel caso che il frammento appartenga ad un tal 
genere d’iscrizioni, che ubbidiscono a certe norme fisse ed 
hanno certe frasi stereotipate. Il tentativo di ricostruzioni in 
altri casi, sarà esercizio e prova d’ingegno, ma arzigogolo o 
congettura semplice riguardo alla verità. Così se il fram¬ 
mento appartenga ad un’iscrizione funebre di un personaggio 
romano, che ha percorsa tutta la carriera degli honores nella 
repubblica o nell’impero, poiché era costume fisso d’indicarla 
nell’iscrizione, sarà facile di supplire con certezza le parti 
mancanti, quando si scorga dal frammento che l’ordine, in 
cui le cariche sono indicate, scenda dalle maggiori alle minori; 
ma non sarebbe altrettanto sicuro, ove il cursus honorum appa¬ 
risse in ordine ascendente. 

Se gli artisti avessero sempre raffiguralo in un quadro un 
solo soggetto od una sola azione, non vi sarebbe altro da 
aggiungere. Ma tanto nell’arte classica, e più assai nell’arte 
medievale e in quella del rinascimento, si danno mollissime 
opere nelle quali vengono rappresentali più fatti o più azioni 


(') Dell’Arianna addormentata del 
Museo Valicano si discute se facesse 
parte o no di un gruppo, in cui 
fosse rappresentalo Bacco. L’Elbio, 
Musées d ardi, dassiijnc de Home, 
I, n. 214), l’escludo, perchè, dice, 
non si saprebbe dove artisticamente 
potesse essere collocala la statua di 
Bacco. 

(2) Questa congettura avrà tal¬ 


volta qualche probabilità, (piando 
si sappia, p. es., elle l’nuloro del 
frammento è quello stesso che ha 
scritlo parecchie altre iscrizioni del 
genere. In tal caso, ricorrendo spesso 
negli autori lo stesso frasario, e ta¬ 
lora lo stesso ordine di idee, si po¬ 
tranno congetturare con qualche 
fondamento i supplementi più ve¬ 
rosimili dei frammento. 
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in un sol quadro (*). Si potrà da un frammento ricostruire 
l’intero ciclo di fatti che nell’opera intera erano rappresentati? 

Anche qui sarà agevole il farlo solo nel caso che per 1 esame 
stilistico si sia potuto stabilire che il frammento appartenga 
ad un perìodo speciale, di un'arte determinata , nella quale 
si solea rappresentare un ciclo iconografico costante. Se, p. es., 
in un frammento di sarcofago appaia Giona che riposa sotto 
una pergola, e pei caratteri stilistici il frammento appartenga 
all’arte cristiana antica, è quasi sicuro che nella parte man¬ 
cante vi erano effigiati gli altri episodi, perche in tale arte 
venivano insieme rappreseli lati. La forma diversa dell opera 
d’arte influirà talora a variare alquanto la costanza del tipo 
iconografico di rappresentazione. Nel caso, P- es-, Cllat .° “ 
Giona, gli episodi rappresentati, tanto n» pitture parieUl che 
in sarcofago sono generalmente tre. ma ove si Latti della 
pittura di una vòlta, essi sono quattro, perche cosi richie¬ 
deva la divisione simmetrica della medesima (;)• 

B) Ermeneutica particolare. — Fin qui dei ci dei pei 
qualsiasi genere di soggetti; ora sono da aggiungere que 
propri di questo o quel soggetto in particolare. ^ 

io personaggi mitologici e stor . P 
ritratto — Una difficoltà speciale presenta il problema 
ieouo “L. cioè il riconoscere in una ligure il peroonaggro 
h, urtieolnre. Annullo conviene distinguere Jne quesi o,n 
ben diverse, clic spesso si confondono sotto il nome J» 
vografia. Questa parola infatti ora significa 1 nnmagme eolia 
Zie è riprodotta costantemente nell’arte una perso|, pre¬ 
scindendo da qualsiasi simiglionm, ora invece sigiu • 
particolare ritratto. A non confondere pertanto 
diveree lasciando al secondo il nome proprio olle lia, cma 
merèino taprima immagine con quello di tipo iconografi^ 
T^oo iconografico. - La necessità di una larga nprodu- 
duei personaggi, 

spazio, alla creazione di tipi ■«•****■£ ’^oo 

:rfr n izr" ^ ^— 


(i) Il Memling ha dipinto in un sol 
quadro (Torino, Pinne.) tutta intera 
la Passione di 0. C. Per altri es. v. p. 39. 


(2) Wili'ERt, op. cit., I parte, 
pag. 50: il parto, tav. 47, 61, 96, 
100, 210. 211, 233. (Vedi lìg. 63). 
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sione, che nel inondo greco e romano area preso il cullo di 
alcune divinila più ramose, come Giove, Apollo, Bacco, Minerva, 
Venere, Diana, o a quella infinilamenle maggiore, che nel 
mondo cristiano ha acquistato il cullo verso Dio, Gesù Cristo, 
la Vergine, gli Angeli, i Santi, e si ridetta che per mollis¬ 
simi secoli l’arte non ha saputo, o non ha pollilo rilrarne le 
reali sembianze, s'intenderà la necessita di creare un tipo, 
che agli occhi dei fedeli rappresentasse sempre al medesimo 
modo lo stesso personaggio. Quindi si venne man mano for¬ 
mando una serie iconografica dei singoli personaggi, serie 
fondata sopra certe caratteristiche, che o la leggenda o la 
storia di ciascuno di essi suggeriva. 

Le caratteristiche sono dedotte o dalle qualità fìsiche della 
persona stessa, come le fattezze del volto, la delicatezza o 
robustezza delle membra, l’età, la statura, racconciatura dei 
capelli, della barba, e altre particolarità del corpo, o da acces¬ 
sori estrinseci, come il modo di vestire, gli ornamenti del 
capo, gli oggetti che il personaggio tiene in mano o presso 
di sè. Così nell’arte greco-romana Apollo ha membra gentili 
e Ercole nerborute; Amore è fanciullo e Nettuno uomo maturo, 
Giove lia la barba folla e fluente, Bacco ha spesso i capelli 
che gli scendono sulla parte anteriore del collo, Diana ha la 
veste succinta, Giunone in capo il diadema di regina, Minerva 
l’elmo e l’asta, Giove l’aquila, ecc. 

A riconoscere da tali caratteristiche il personaggio inteso 
dall’artista, basterà talora una sola, lal’altra saranno neces¬ 
sarie di più. In tale esame, è da tenere bene a mente che 
spesso alcune caratteristiche sono comuni a più personaggi, 
e che uno stesso personaggio ne ebbe differenti col variare 
dei tempi, dei luoghi, dei generi di arle( l ). Il tipo di Cristo, 
che è di adolescente nella più antica arte cristiana, diviene 
invece di poi d’uomo maturo e barbato. Giovane ed imberbe 
è rappresentalo San Giuseppe e vestito di breve tunica nei 
monumenti dal ni al v secolo, raramente barbato, rarissimo 
vestilo di tunica e pallio; mentre nei posteriori apparisce 


(i) Winckki.mann, Saggio sull’al- 
legoria in «Opere », voi. 7, c. 2,§ 67. 
Talvolta in un genere medesimo, un 
distintivo può significare cose di¬ 
verse. 11 lembo, p. es., della toga, 
tirata su a coprire il capo, indica 


nell’arte romana il personaggio elio 
compie l’azione religiosa del sacri¬ 
ficio, ma può ben anche indicare, 
sebbene più raramente, un’azione 
civile. « Bullelt. della Comm. ardi, 
di Roma», 1910, pag. 115. 
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generalmente in età senile e con lungo mantello, tipo che si 
conserva in appresso quasi inalterato ( l 2 * ). La rappresentazione 
delle Sibille, nell'arte italiana e francese della fine del sec. xv, 
è diversa da quella della prima metà del secolo medesimo ( 8 ). 

Ritratto. — Ben diversa è la maniera da seguire, quando 
occorra di riconoscere un ritratto, E prima conviene assicu¬ 
rarsi che trattisi di un ritratto e non di un volto puramente 
ideale. Il che non riesce generalmente difficile a stabilire dal- 
l’osservare se il volto abbia o no dei tratti caratteristici. Nes¬ 
suno infatti, dinanzi al busto deH’imperalore \ilellio, conser¬ 
vato nell’Accademia di Belle Arti in Genova, o al quadro di 
Innocenzo X del Vclasquez nella galleria Doria a Roma, 
dubiterà mai di non essere innanzi a due ritratti, anche quando 
non sappia chi sieno i personaggi rappresentati. La forma 
stessa dell’opera d’arte potrà anche giovare a tale scopo. In 
un quadro, p. es.. che rappresenta una grande moltitudine 
di ligure, sarà difficile il supporre che tutti i volti sieno 
altrettanti ritraili; laddove un quadro che rappresenti una 
testa, od un busto ci fa credere con grandissima probabilità 
che l’artista abbia voluto fare un ritratto. Talvolta al con¬ 
trario accadrà di trovarlo dove non si aspetterebbe, come in 
molti quadri della Vergine e dei Santi nell arie italiana del 
secolo xv {*). 

Stabilito che il volto della figura sia un ritratto, rimane 
a vedere a quale personaggio in particolare appartenga. Tale 
identificazioné, escluso il caso di chi lo abbia conosciuto per¬ 
sonalmente, non è possibile se non per il confronto con altri 
ritratti già noti di lui ( 4 * * * ). Così non sarà difficile riconosceie 
il ritratto di un imperatore romano nei primi tre secoli, con¬ 
frontandolo colle monete. Naturalmente l’identificazione saià 
tanto più certa, quanto saranno artisticamente migliori i due 

(1) Vedi appresso Critica stilistica. 

(2) E. Male, L'ari religionx de 
la /in du moi/en àgc cu Franco, 

Paris. Colin, 1808, pag. 270, 272. 

Per un saggio di identificazione 
iconografica vedi G. Cultreha in 

« Saggi di Storia antica e di ar¬ 
cheologia », Roma, Loescher, 1910, 

pag. 185. 

(a) Vedi innanzi, Critica d arte, 

pag. 132, nota2. Nell’arte romana si 


hanno ritratti in statue, in cui tulio 
il resto del corpo è trattato ideal¬ 
mente, come nelle cosidette statue 
achillee degl’ imperatori. 

(4) p er p applicazione di questo 
criterio vedi, p. es., 1 identifica¬ 
zione clie il ch. m0 Pariuexi tenta 
di alcuni busti del Museo Nazionale 
di Roma. In «Saggi di Storia an¬ 
tica e archeologia », Roma, 1910, 
pag. 197. 
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termini del confronto; onde, p. es., la serie monetale degli 
imperatori bizantini offrirà un criterio di scarsissimo valore. 
Si suole da alcuni ricorrere per il riconoscimento di un 
ritratto a descrizioni letterarie delle fattezze di qualche per¬ 
sonaggio, quali per avventura ci abbia lasciate cbi lo conobbe. 
Ma per quanto queste siano esatte, è quasi impossibile che 
la parola arrivi a metterci sotto gli occhi l’immagine viva e 
vera della persona descritta. Tale tentativo assomiglia a quello 
di pretendere d’identificare la scrittura di un personaggio per 
mezzo di una minuta descrizione, che si abbia della mede¬ 
sima. Così non saprei con quanta fortuna, rispetto alla verità, 
si è recentemente tentalo di ricostruire il ritratto di San Gre¬ 
gorio Magno, sulla descrizione che ne la il diacono Giovanni (*). 

2° La personificazione nell’arte risponde a ciò che 
in letteratura dicesi linguaggio figuralo(-). Come infatti il let¬ 
terato, con immagini sensibili di parole, esprime esseri, idee, 
concelli del lutto spirituali, così fa l’artista per mezzo di 
figure corporee. 11 nome di personificazione è qui preso in 
un senso ampio, e significa la rapprese-illazione sollo formo 
amane ( 3 ) o di esseri spirituali (Dio, angeli, anima umana, 
geni) o di idee e concetti astraiti (virtù, vizi, scienze, arti) o 
di concelti collettivi (popoli, provincia, città) o di esseri ina¬ 
nimati (terra, cielo, mare, fiumi, età). Cosi intesa, vanta essa 
origini antichissime, che si confondono colla primitiva storia 
religiosa di tutti i popoli, salvo quella del popolo ebreo, presso il 
quale non era lecito raffigurale la Divinità sotto forme corporee. 
Ne usarono largamente i Greci ed i Romani, specialmente nel 
periodo imperiale; se ne restrinse l’uso nell’alto medierò, che 
tornò poi ad ampliarsi dopo il secolo xi, e ad essa là spessissimo 
ricorso l’arte moderna e la modernissima. 

La scelta della sola figura umann( 4 ) a rappresentare tanta e sì 
svariala moltitudine ili esseri riesce la più grave difficoltà 


(<) In i Disserta*, della Poni. Acc. 
Moni, d’arch.», 1903, pag. 441. 

(-j Sulla necessità delle ligure 
allegoriche nell'arto si veggano i 
Ricordi tntlobioffrafici del Durili:, 
c. 20. 

(3) Quando invece sia sotto forme 
di animali, meglio che personifica¬ 
zione dicesi simbolo, di cui si dirà 
in appresso. 


( 4 ) L’uso della figura allegorica, 
maschile o femminile, dipende ge¬ 
neralmente dal genere che nelle 
varie lingue hanno i nomi, elio espri¬ 
mono gli esseri personificati. Ciò 
deve tenersi presente nell’ interpre¬ 
tazione di personificazioni apparte¬ 
nenti a nazioni di lingua diversa. 
Si noti, p. es., che la parola stessa 
Arte è femminile in italiano e ma- 
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all’artista per individuarne la personificazione e all’interprete 
per spiegarla. A diminuirla si scelsero dei segni particolari 
o caratteristiche, che servissero a riconoscerla facilmente. Tali 
caratteristiche però non furono uguali per lutti i popoli, e 
neppure costanti presso uno stesso popolo nel volgere dei 
secoli, sia per il cambiamento avvenuto nelle idee, che per la 
smania di novità degli artisti. Non interessa qui di enumerare 
in particolare tutti i criteri, secondo i quali furono scelte tali 
caratteristiche, ma sarà bene nolare che, quelle desunte dalle 
qualità interne dell’essere personificalo riescono più chiare 
che quelle derivate da pure accidentalità esterne ( l ). 

A riconoscere il soggetto della personificazione converrà 
dapprima stabilire, secondo i criteri stilistici, l’arte (-’) e l’età 
dell’opera, di cui si Imita, e, trovala Turni e l’altra, istituire 
un confronto con opere simili e coeve già conosciute, e, ove 
queste difettino, ricorrere alle fonti letterarie contempo- 
rance^). Supposto, p. es., che si tratti di un’opera italiana 
dei secoli xm-xiv. non sarà difficile di metterla a confronto 
colle molte opere congeneri che si hanno di tale periodo, o 
di ricorrere ai trattatisti morali o ai poeti del tempo. Così, 
ove si tratti di una moneta romana imperiale, agevolmente 
si riconoscerà l’essere personificato, confrontandolo con altri 
della stessa epoca; perchè le caratteristiche proprie di cia¬ 
scuna personificazione, sebbene molto numerose, sono nell’arte 
romana monetale scrupolosamente consei vale ( ). 

3» Allegoria. — Simile alla personificazione è l’allegoria. 
Dove nella prima è un’idea o un semplice concetto, qui sono 
o più idee o un concetto complesso ebe vengono incarnate in 


sellile in francese. Non sempre però 
tale differenza di generi nominali ap¬ 
porta differenza di sesso nella rap¬ 
presentazione. 

(1) La difficoltà di poter espri¬ 
mere chiaramente l'essere personi¬ 
ficalo lm indotto molto spesso gli 
artisti a scrivere addirittura il nome 
dell'essere voluto rappresentalo, e 
qualche volta a metterci qualche 
motto allusivo, come ha fatto Raf¬ 
faello por le quattro ligure allego¬ 
riche della Sala della Segnatura 
papale in Vaticano. 

(2) A mostrare come importi di co¬ 


noscere anche il genere d'arte, si noti 
come le Virtù, p. es., nell’arte fran¬ 
cese dei sec. xiv, xv sono espresse 
differentemente dall’arte italiana del 
medesimo periodo. V. E. JIale, op.cit., 
pag. 343. 

(3) Vedi Bibliografia pag. 127. 

(4) v. G secchi, I tipi monetari 
di Homo imperiale, Hoepli, 1907. 
Talvolta per un errore di scrittura 
si trova, nel periodo barbaro special¬ 
mente, rappresentato un tipo colle 
caratteristiche di un altro, p. es. la 
Fori mia sotto il tipo della Salus, e 
questa sotto quello della Victoria. 
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pili figure umane. Talora l’allegoria riguarda un solo quadro 
come quella della Vita umana scolpila nella lunetta (li una 
porla del Battistero di Parma daH’Antelanii (fig. 61), lal’altra 
si distende a tulio intero Tomamente) di una sala, come 
quella del Buon Governo, affrescata nel palazzo pubblico di 
Siena dal Lorenzelli, o a quello di una chiesa, o di un cubi¬ 
culo cimiteriale. In tal caso il ritrovamento del concetto 



allegorico, che domina in generale, servirà anche a supplire 
le parti mancanti. 

4" Metonimia. - Altra maniera di rappresentatone 
allegoiica e il raffigurare la causa invece deWeffetto e il 
concreto invece delitti•»«<,; «Ite potrebbe giustamente chia¬ 
marsi una metonimia artistico. Cosi il Brueghel (■) a rannre- 
sentare . Cinque Sensi del corpo raffigurò, in cinque qììdri 
disimi, tulli gli oggetti capaci di dilettare o disgustare cia- 
scuno di quest, sentimenti (fig. 62). L'artista invece di alcuni 


(i) .Madrid, Museo del Prado. 
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bassorilievi del campanile di S. Maria del Fiore a Firenze 
per rappreseli lare la Pittura, la Scultura, l’Architettura, ha 
figurato rispettivamente un uomo che o dipinge, o scolpisce, 
o piglia misure (’). Il Lorenzelti nell’allegoria del Buon Governo, 
innanzi citata, si è servito anche di questo mezzo, quando 
ha rappresentato la felicità di un popolo, che vive sotto un 
buon governo, con scene della vita cittadina e della cam¬ 
pestre, quando fiorisce la pace. Nè altro criterio, a simboleg¬ 
giare i sette Vizi capitali, ba tenuto un ignoto miniaturista, 
nel raffigurare per ciascun vizio un individuo di quella classe 


m. — Allegoria Rei Gusto. (Fot. Andcrtoii)- 

di uomini, in cui esso più comunemente alligna. Così pei la 
superbia raffigurò un re, per la collera una donna, ecc. ( ). 

Anche altre figure retloriche potranno in tal modo diven¬ 
tare oggetto dell’arte rappresentativa. Se, p. es., a significare 
la lentezza di un treno a vapore, l’artista rappresentasse 
questo tirato da un paio di buoi, egli farebbe un’iperbole 
artistica. 

5° Il Simbolo si diversifica dalla personificazione-o alle¬ 
goria principalmente in ciò che, mentre in questa è la figura 

p) Così unclie la Logica è quivi raffigurata in due personaggi che 
discutono, dove però è usalo l'efVoUo Invece della causa. 

P) Male, op. cil., pag. 356. 


IO 
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umana, che sta invece di un altro essere non umano o di 
una idea, nel simbolo al contrario un oggetto qualsiasi sta 
a rappresentarne un altro, per una ragione di so mi fili dina, 
che corre tra i due, o anche per una pura convenzione. Nel 
simbolo è rarissimo l’uso della figura umana (*), mentre spesso 
questa viene indicata da un’altra cosa qualsiasi, come. p. es.. 
da un fiore (la rosa di Gerico, invece della Vergine) o da un 
animale (il pesce, invece di G. Cristo). 

Il simbolismo delle linee e dello spazio. — Glie la linea 
e lo spazio abbiano anche un valore simbolico appare mani¬ 
festo dall’uso metaforico che noi facciamo delle parole indi¬ 
canti tali idee. Così figuratamente diciamo in un senso morale 
le espressioni: un uomo retto, acato, angoloso; d’ingegno 
sottile, profondo, tondo, grosso ; d’idee storte, larghe; di 
pensieri a Ili, di maniere lasse, o che ha una lesta qua¬ 
drata, e diciamo anche un discorso piano, intricato, ecc.; 
dove è chiaro che la nostra mente coglie una somiglianza tra 
linea o spazio e un’idea morale, somiglianza su cui è basata 
la metafora o il simbolo; chè qui pigliamo entrambi i nomi 
come equivalenti. E in verità la linea diritta risponde ad un 
sentimento di austerità e di forza, come la curva a quello di 
arrendevolezza e di grazia. L’orizzontale, che in natura ci 
esprime la calma del mare, la maestà dell’orizzonte infinito 
a perdila d’occhio, rispecchia appunto sentimenti di pace, di 
calma solenne, mentre la linea verticale, collo slanciarsi nel¬ 
l’alto, sembra voglia sollevare l’animo verso le cose celesti. 
Così un simbolo di gravità e maestà si potrà vedere negli 
edifici greci e romani, dove predomina la linea orizzontale, 
mentre nelle chiese gotiche, in cui signoreggia il verticalismo, 
pare si voglia simboleggiare l’elevazione dell’anima cristiana 
verso Dio ( s ) ; segreto e mistero invece avranno forse voluto 
indicare gli antichi templi egiziani col sollevarsi graduale 
del piano, e rabbassarsi rispettivo del soffitto dei vari edifici 
fino all’impenetrabile secos o santuario. 


(1) Ne stagioni, personificale dal¬ 
l'arte classica o dalla cristiana, sono 
nella prima simbolo dell’eternità 
dell’impero, nella seconda della ri¬ 
surrezione. 

( 2 ) Con ciò non vuol dirsi che tale 
verticalismo sia stato intenzional¬ 
mente voluto dagli architetti, es¬ 


sendo nolo che esso si deve soprat¬ 
tutto all’uso stesso dell’ogiva, od 
anche alle esigenze del clima. Cl'r. 
A. Canesthki.li, Genio e misti- 
C in ino nella architeli ara religiosa, 
Siena, 1918. U. Monnerf.t-De Vilaro, 
Del simbolismo architettonico, Mi¬ 
lano, 1918. 
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Al medesimo modo, lo notammo innanzi, un ediiìcio, in 
cui predomini il pieno sul vuoto sarà simbolo di forza o di 
tristezza, come una prigione, mentre quello aperto da molte 
finestre all’aria ed alla luce, pare ci annunzi una dimora di 
serenità e di letizia. 

Anche nella conformazione stessa della pianta di un edi¬ 
ficio si è talvolta voluto trovare un’allusione simbolica. La 
leggera deviazione dell’asse del coro, in rapporto a quello 
della nave maggiore, che hanno molte chiese gotiche francesi 
colla pianta a croce, vorrebbe alludere, credono alcuni, alla 
inclinazione del capo di Gesù Cristo in croce. Poiché, secondo 
attesta il Gaumont (*), sono più di 100 chiese, che mostrano 
tale deviazione, non pare spiegabile tale strana coincidenza 
se non ammettendo, almeno per molle di esse, un tale sim¬ 
bolismo. Glie in tutte non sia che una conseguenza di un 
rifacimento posteriore dell’edificio, e dipenda dalla difficolta 
di prolungare un asse, non mi sembra sufficiente spiegazione, 
quale crede di dare lo Choisy (-). 

Simbolismo dei colori. — l colori costituiscono come il 
secondo grado nella scala simbolica. La ragione, su cui è 
fondata la loro somiglianza con qualche idea o sentimento, 
può avere un fondamento o nella loro sfessa natura o in una 
convenzione. I colori caldi , il rosso, il giallo, i colori del 
sole e del fuoco, quindi del movimento e della vita, potranno 
simboleggiare l’amore, l’allegria; i freddi invece, l’azzurro 
pallido, il grigio, colori del cielo velalo e della campagna 
nella stagione morta, si adatteranno meglio ai sentimenti di 
tristezza e di dolore; il verde, quasi intermedio fra essi, il 
colore della primavera che risorge, susciterà confidenza e 
speranza. Talora però il colore è un simbolo puramente 
convenzionale; così mentre per molte nazioni il nero è il 
colore del lutto, presso i Cinesi invece è il bianco. Per l’una 
o per l’altra di queste ragioni si fece uso dei colori come 
simboli. Simbolici, per esempio, sono i colori delle gemme, 
descritte nell’Apocalissi di S. Giovanni, simbolico il bianco, 
tinctnra ventatis, il rosso, colore della vita, il bleu o il 
verde, colore della morte, che nel medioevo si dà non solo 
alle vesti di Cristo, degli Angeli, dei Santi, ma anche alle 
montagne, al sole che sorge e al sole che tramonta, il rosso 


(i) Abdcédairc d'arch., pag. 588. 


(®) Jlist. de l’arcli., 2, pag. 473. 
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dato alle carni ed alle ali (lei Serafini; simbolici i colori 
delle vesti sacre usale nelle funzioni liturgiche dalla Chiesa 
cattolica ('). 

Simbolismo delle piante e dei fiori. — Al semplice sim¬ 
bolismo. che nasce dal colore, uniscono le piante ed i fiori 
quello che trae dal loro odore speciale, dalla l'orma e da altra 
loro qualità. La rosa è il tlore simbolico dei martiri, perchè, 
dice S. Gregorio Magno, di essa mira est, flagrati Ha. gnac 
rutilai et redole! ex cruore tnarlyrum. Nell’arte arcaica orientale 
ed ellenica sono usati i fiori e le piante in senso simbolico, 
e frequenti ricorrono nella Bibbia le similitudini Lolle da essi 
(cedro, platano, cipresso, mclogranato, olivo, abete, issopo, 
giglio, rosa, viola). Tale simbolismo passò anche nell’arte 
cristiana antica, medievale e moderna. Anche qui torna oppor¬ 
tuno il ricordare che lalora il simbolismo è puramente con¬ 
venzionale. Così nell’arle cristiana antica si trova la rosa 
come simbolo di risurrezione ( anastatica Itierocltniiliita) (-'). 
Xè dovrà dimenticarsi che spesso fiori e piante più clic sim¬ 
boli. sono segni od insegne, come una pianta palustre vuol 
indicare una località con acqua, o un albero sta a rappre¬ 
sentare un’intera campagna. Cosi, p. es., nelle sculture degli 
ardii di Settimio Severo e di Costantino, e così anche in 
molti sarcofagi e pitture pagane e cristiane. 

Simbolismo degli animali. — Non solo i colori e le forme, 
ma gl’istinti, le abitudini, i movimenti degli animali, rendono 
più ricco, complesso e perfetto, il patrimonio simbolico, clic 
può trarsi dagli animali, clic fu in uso presso lutti i popoli, 
ma che divenne larghissimo nell’età romanica. 

Per ritrovare il significato simbolico di un animale, come 
delle figurazioni simboliche precedenti, è prima da assicurarsi 
se in esso abbia veramente l'artista voluto rappresentare un 
simbolo. 

La figurazione infatti animale può essere dapprima un 
semplice motivo ornamentate, come lo è, p. es., nella ceramica 
greca, nei vasi, detti pelasgici, dal fondo giallo-pallido, o nelle 
tesiate di molli sarcofagi romani e cristiani. In lai caso la 


(*) Cervksato, Il simbolismo dei 
colori , nella - Italia moderna - , 
ottobre, 1007. Creczeh, Sijnbolik 
nnd Mi/llioloyic dcr alien Yntker, 
Leipzig, 1830-184-3; DkGiuneisenW., 


■S 'aitile Marie. Antique , ece., ecc., 
pag. 251. 

('-) De GrUxeisen, Salvie Marie 
Ani., Roma, Bretscbneidcr, 1911, 
pag. 214 e seg. 
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forma stilizzata dell'animale ci potrà servire di criterio a rico¬ 
noscerlo. Se è disegnato in modo costavtemente simmetrico, 
o si ripete più colte il medesimo uniincile, specialmente nello 
stesso atteggiamento, la torma sani stilizzata, e sara un puio 
ornamento. Errerebbe però chi volesse argomentare viceversa: 
non sono stilizzati, dunque sono simbolici, poiché possono 
servire ad altri scopi. L’animale infatti, oltre 1 esseie mp- 
presentalo per se stesso, come nei paesaggi o in quadretti a 
parte, che oggi specialmente si usano, può servire d’insegna, 
di distintivo, di semplice ricordo. Nella numismatica greca, 
p. es.. la città di Reggio ha per insegna una testa di leone, 
Messami una lepre, Lurissa un cavallo, Antiochia un miete, 
Sibari un toro. l’Africa lo scorpione, l’Egitto la cicogna o 
l'ibi. Nell’arte greco-romana molli animali sono i distintivi 
di alcune divinità, come la civetta di Alena, il pavone, 1 oca, 
la cornacchia di Giunone, la Colomba di Venere, 1 aquila di 
Giove, il serpente d’Esculapio, la farfalla di Psiche, ecc., 
come nell’arte cristiana l’aquila è il distintivo dell’Evange¬ 
lista S. Giovanni, il leone di S. Marco, il vitello di S. Luca, 
l’agnello di S. Agnese, ecc. Gli animali invece sopra alcune 
monete dell’imperatore Filippo senior stanno a ricordare le 
celebri vcuationes celebrale in Roma nel circo pei le feste del 
primo millenario della citta. 

È necessario pertanto rimuovere dapprima tali dubbi. 11 
che non sarà difficile, se si esamini anche la forma stessa 
dell'oggetto d’arte e il luogo che esso occupa. 

La disposizione, p. es., simmetrica di più animali, in una 
vòlta divisa a più compartimenti, risponde più ad un motivo 
ornamentale, mentre un animale rappresentato sopra un loculo 
di un cimitero cristiano avrà piuttosto uno scopo simbolico. 

Assicurato che si tratti veramente di un simbolo, rimane 
a scoprire a qual cosasi riferisca. Qui è da avvertire: 1° che 
molti degli animali presi a simbolo sono fantastici, come la 
idra, la chimera, la sirena, la fenice, il centauro, il cervo 
con due corpi, il leone-serpe, il cavallo-pesce, motivi preferiti 
dall’età romanica. In tal caso il simbolo sarà convenzionale, 
e per ritrovarlo sono da consultarsi le fonti letterarie del¬ 
l’epoca cui appartiene l’opera d’arte( l ); 2° che fra gli stessi 
animali naturali, presi come simboli, la somiglianza spesso 


(i) Vedi Bibliografia, pag- l- 8 - 
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non è presa dulia natura stessa dell’animale, ma da qualche 
ragione estrinseca, come Cristo simboleggialo dal pesce e lo 
Spirito Santo dalla colomba ; 3° che anche quando il simbolo 
è preso dalla natura dell’animale, la somiglianza è ricavata. 
ora da una ora da un'altra qualità del medesimo, come per 
due qualità diverse l’asino è simbolo di pazienza e d’igno¬ 
ranza. Leonardo da Vinci ( l ), mollo saggiamente propose una 
nuova fonte di simbolismo animale, presa sull’indole precipua 
di esso, e propose, p. es., per simbolo dell’anegrezza il gallo, 
della tristezza il coi vo, della falsità la volpe, della gola rav¬ 
voltolo, del timore la lepre, ecc. ; ma la sua proposta non 
ebbe fortuna. 

A ritrovare pertanto l’idea nascosta sotto il simbolo è 
assolutamente necessario anche qui stabilire dapprima, per 
mezzo dei criteri stilistici e tecnici ( 5 ), l’età e il genere d’arte 
a cui appartiene l’opera in questione, poiché, nè in lutti i 
tempi, nè in qualsivoglia genere d’arte, il simbolo è stato 
inteso al medesimo modo. Aggiungi che talvolta, in un dato 
periodo di arte, si rappresentano per pura imitazione soggetti 
che nell’età precedente aveano scopo simbolico, ma che ora 
non l’hanno più; sarebbe quindi vano il ricercarlo. 

Così vediamo, p. es., sorgere oggi in Roma chiese di stile 
romanico colla riproduzione di tutta quella serie di animali, 
die per quell’età erano, almeno in gran parte, simbolici, ma 
che oggi non significano più nulla. Stabilita pertanto l’età 
dell’opera d’arte, e assicuralo che si tratta di un simbolo, si 
avrà questo a ritrovare, sia col confronto di opere simili già 
conosciute, sia collo studio diretto delle fonti letterarie del¬ 
l’epoca medesima ( 3 ), le quali ci sveleranno la mentalità dei 
contemporanei dell’artista, ai quali generalmente, come fu 
detto innanzi, suole egli ispirarsi e adattarsi. 

Il simbolismo animale fiorì soprattutto nell’arte cristiana, 
specialmente nell’antica, nella romanica e in parte nel primo 
rinascimento (*). 

Non sarà da ultimo inutile aggiungere intorno al simbo¬ 
lismo animale, alcuni casi particolari che offrono una spe¬ 
ciale difficoltà. 


(’) Frani molli lei le rari c filosofici 
irascelti dal Soluti. Barbera, 1899, 
pag. 31 e seg. 


( 2 ) \. appresso Critica slil. e tecn. 

( 3 ) Vedi Bibliografia, pag. 12S. 
(') MÀi.e, op. cit., pag. 353. 
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Il primo, non troppo comune del resto, è di adoperare 
uno o più animali a simboleggiare dei fatti complessi. Così, 
nel celebre sarcofago di Giuuio Basso nelle grotte vaticane, 
l’agnello è adoperalo a rappresentare degli episodi biblici, 
come i tre fanciulli di Babilonia nella fornace, il passaggio 
del Mar Rosso, la risurrezione di Lazzaro, ecc. In una pit¬ 
tura del cimilero di Preleslato, l’episodio di Susanna tra i 
vecchi è simboleggiato da una pecorella fra due lupi (‘). 

Il secondo è contaminazione di due simboli. Come i comici 
latini contaminavano due o più commedie di autori greci, o 
i loro argomenti, o pigliando dove un carattere, dove un altro, 
in modo da formare una sola commedia, e, come talora nel 
linguaggio comune, contaminiamo due metafore, come quando 
diciamo cbe il fuoco dilaga, per dire cbe la ribellione si 
estende, così talora in arte si fusero due simboli insieme. 
Noè colla colomba e i tre fanciulli nella fornace, liberati dal¬ 
l’angelo, sono simbolo entrambi, nella pittura funeraria cri¬ 
stiana, della liberazione dell’anima cristiana dalle pene eterne. 
Or bene, l’artista fondendo i due simboli rappresentò talora 
i Ire fanciulli, e sopra essi fece aleggiare la colomba (*). 

Terzo uso particolare è di adoperare insieme la personi¬ 
ficazione ed il simbolo. Questo generalmente corrisponde al 
soggetto stesso personificato, ma talora simboleggia l’opposto. 
Così in alcune miniature i Vizi si veggono personificati in 
altrettante figure umane, rappresentanti ciascuna quella classe 
di persone, in cui più domina tal vizio, cavalcanti sopra un 
animale, in cui quel vizio sembra cbe pili si manifesti, p. es. 
la Superbia sopra un leone, la Collera sopra un cinghiale, ecc. 

Altrove invece le Virtù sono rappresentate con figure 
umane, che hanno sotto i piedi animali indicanti i vizi 
opposti, così la Castità ha sotto i piedi un porco, l’Amicizia 
un serpente, la Liberalità un cane, la Giustizia una volpe ( 3 ). 

Tipologia o Figura. — Con questi nomi intendiamo un 
modo allegorico di rappresentare, tutto proprio dell arte cri¬ 
stiana antica ( 4 ). Molti dei fatti e dei personaggi dell’Antico 


(i) Wilpert, op. cit., tav. 251. 
L’artista ha però creduto tiene di 
indicare colle parole poste sopra 
agli animali (Seniores, Susanna) i 
personaggi simboleggiati 
('-) Wilpeht, op. cit., tav. 7S, I. 
(3) E. Mài-e, op. cit., pag. 355. 


(i) Alcuni confondono il simbolo 
colla figura, ma con poca esattezza. 
Abele, il pastore colla pecorella sulle 
spalle, il pesce, Orfeo, rafligurano 
Cristo, ma il primo n’ò la figura, 
gli altri tre ne sono il simbolo. 
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Testamento furono da Dio preordinati, secondo la comune 
dottrina dei Padri della Chiesa, a .rappresentare il Messia 
venturo nella sua vita e nelle sue dottrine. Gli artisti cristiani 
dei primi tempi, seguendo tfuesle norme, si servirono di lali 
fatti o di tali personaggi a rappresentare, come sotto altra 
figura, il venuto Messia. Cosi nella figura di Abele inlesero 
rappresentare Cristo innocente; in ([nello d Isacco, Cristo 
sacrificato; in Melchisedecli, Cristo sacerdote; in David, Cristo 
re; in Mosè, che percuote la rupe, la potestà che Cristo ha 
conferito a S. Pietro; nella sorgente d’acqua miracolosa, che 


ne scaturì, il sacramento del Battesimo da Cristo istituito. 
E alcuni fatti slessi del Nuovo Testamento, poiché furono 
anch'essi da Dio ordinali a presignificarne altri, divennero 
anch’essi tipologici. La moltiplicazione dei pani, il cambia¬ 
mento dell’acqua in vino operati da G. C., divennero tipo e 
figura dell’Eucaristia ( l ). 

Alcune poi di queste rappresentazioni ebbero un signifi¬ 
cato diverso dal luogo in cui furono raffigurale ( s ). La libe¬ 
razione di Giona dal ventre della balena dopo tre giorni, 
che altrove potrebbe essere figura della molte e risurrezione 
di Cristo, sulla tomba di un cimitero cristiano, o sopra un 
sepolcro, significarono anche la sospirata liberazione dell’anima 
dalle pene temporali del purgatorio. Più lardi, su parecchi 
amboni dell’ Italia meridionale tale scena rappresenterà invece 
la predicazione che da essi si faceva, e la penitenza che ne 
doveva seguire ( 3 ) (fig. 63). 

Ma talvolta questo molteplice significato, cfie assume un 
medesimo l'alto o personaggio, dipende dalla diversa inter¬ 
pretazione, che gli hanno dalo gli scrittori ecclesiastici. Noè 
uscente dall’arca fu da Tertulliano preso a simbolo del Batte¬ 
simo, da S. Cipriano a simbolo dell’ Eucaristia ('). Converrà 
(») Unii qualche cosa di simile (*)AI medesimo modo, nelle pitture 


ha fatto Raffaello in alcune pilline 
delle Stanze Vaticano, dove nell’ln- 
conlro di Aitila con S. Leone Magno, 
nella Cacciata di Eliodoro, nella Vii- 
torta. navale di Leone IV ad Ostia, 
nella Coronazione di Carlo Magno, 
nell’Incendio di Borgo ha voluto 
alludere, sotto altre sembianze, a 
falli compiali da Giulio 11 e Leone X. 
Vedi Pasto il, Moria dei Papi, IV, 
pag. 4C6 e seg. 


delle antichissime tombe etnische, 
la rappresentazione di un banchetto 
o convito sia a simboleggiavo la cre¬ 
denza in una vita entro la tomba, 
tedi Martha, L’Ari Étriisqne, pa¬ 
gine 405 o seg. 

( :l ) Vedi Venturi, Si. dell'Arie il., 
3, pag. 590. 

( 4 ) "'iman-, op. cit., voi. I, 
pag. 3:5. 
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quindi da lutto il resto della rappresentazione giudicare per 
quale dei due si debba in tal caso prendere. Alle volle avviene 
anche una specie di scambio Ira la figura e il figuralo, dal 
Gamicci chiamalo compenetrazione profetica ( l ), e, se trattasi 
di un fatto, si [ione il figuralo a compiere quell’azione, che 
storicamente fece il figurante. Tale sarebbe quella rappresen¬ 
tazione in cui in luogo di Ezechiele, che risuscita i morti, 
fosse posta la figura di Cristo. 

A spiegare pertanto l uIle queste rappresentazioni allego¬ 
riche Tinterprete, come già fu sopra avvertito, determinerà 
prima con criteri stilistici il genere di arte a cui appartiene 
l'opera che sta esaminando. Se questa, p. es., non fosse dell’arte 
cristiana antica, ma del periodo bizantino, avverta alla nuova 



t)3. — Uà Storia di Olona. (Fot. A UttarlJ. 


significazione simbolica, che quelle medesime rappresentazioni 
assumono in tal tempo (•). 

Ermeneutica psicologica. — A ritrovare il significato di 
un’opera d’arte, che sia finora ignoto, contribuisce anche 
l’analisi dei sentimenti, che appariscano espressi nel volto dei 
personaggi. Se questi siano, p. es., atteggiali a dolore, a orni 
dire che il soggetto, almeno in via ordinaria, sarà analogo 
a lai sentimento. Dico in via ordinaria, perchè per inabilità 
dell’artista, come poco innanzi si è veduto, avviene che non 
vi sia corrispondenza. In tal caso è evidente che questa ricerca 
non solo riuscirà perfellamenle inutile, tua conduce a gravi 
errori. S’immagini, p. es., che taluno ignorasse il soggetto 
della Risurrezione di Gesù Cristo, e dall’espressione dei pei- 


(i) Storia dell'Arte Crisi., ecc., 
I, pag. 42. 

(*) Per la mutazione di signiticato 
e l’ampliameiilo del ciclo iconogra- 


Ilco nell’arte bizantina, vedi Millet, 
L'Art bysanlin, in Michel, Ili si. de 
l’Art, I, pag. 180 e seg. 
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sonaggi, quali, raffigurando tale avvenimento, li ha effigiati 
un ignoto artista in un musaico di S. Marco in Venezia, 
volesse indovinare almeno in genere il soggetto. Egli, al vedere 
quei volti sì tristi ed afflitti, penserebbe certo ad una scena 
di dolore, e non ad una di gioia, quale pur provarono i 
discepoli a vedere Gesù Cristo risorto. La prima cosa dunque 
da fare in tal materia è di assicurarsi dell’abilità dell’arlisla. 
il che non sarà difficile dall’esame di tutte le altre qualità 
del quadro. 

Ciò supposto, perchè tale studio analitico dell’interprete 
non sembri una ripetizione del latto innanzi dal critico d’arte, 
si avverta bene il differente punto di vista da cui partono 
entrambi. Il critico d’arte è già in piena cognizione del sog¬ 
getto rappresentalo, conosce per altre vie (p. es., dalle fonti 
letterarie, sia storiche che leggendarie), di quali sentimenti 
siano in quel momento animati quei tali personaggi, e cerca 
se l’artista li abbia espressi bene o no. L’interprete invece 
è ancora in cerca del significato dell’opera, e dello studio 
analitico dei sentimenti si serve come di mezzo per rag¬ 
giungerlo. Il primo è uno studio di confronto, il secondo 
d’investigazione. Di questo secondo metodo si è servito, p. es., 
il eli.- 0 Loewy, per escludere che la famosa statua, detta la 
Fanciulla d’Anzio, rappresenti una profetessa, guidalrice di 
coii di donzelle, in una festa d’Apollo; spiegazione messa 
innanzi da qualche interprete. « No. die’egli, dietro questa 
fronte non si meditano pensieri profondi, queste guance 
non sanno le battaglie del cuore, queste labbra non pronun¬ 
ciano fatidico responso. È la verginella ancor ieri bambina, 
i cui occhi forse ancora sognano trastulli infantili, a cui 
sugli angoli della bocca risiede pronto lo scherzo » ( l ). 

Ma questa ricerca dell’interprete va soggetla a ben più 
gravi difficoltà, che non quella del critico d’arte. A questo 
basterà che l’espressione corrisponda bene al sentimento: poco 
importa se essa si adatti anche a significarne un altro. In tal 
caso sara difetto della natura, che sotto una medesima espres¬ 
sione si celino due sentimenti diversi, come spesso sotto una 
parola, due significali: ma qual colpa farne all’arlisla? Non 
cosi per 1 interprete, il quale deve decidere quale dei due sen¬ 
timenti preferire per intendere il significalo del soggetto. 


(>) « Empori uni », voi. 20, pag. 9:ì. 

















III. — ERMENEUTICA d’ARTK 


155 


E il caso non è troppo raro ad accadere. Si danno infatti, 
come sopra accennai, alcune passioni, che hanno molti ele¬ 
menti mimici comuni. 11 pianto, come il riso, sono al mede¬ 
simo tempo segno di sentimenti affatto diversi. Da una bocca 
aperta può immaginarsi che esca il grido dello spavento, 
come del dolore; e questo si manifesta spesso sotto le mede¬ 
sime apparenze, o venga prodotto da una causa fìsica o da 
una morale. 

E se il grado d’intensità della passione sia anche mediocre, 
riuscirà anche più malagevole, perchè in esso le differenze 
soglionsi di mollo attenuare ( l ). 

Tulio ciò dimostra quanto difficile e pericoloso sia un 
tale esame, e come si ha ad essere guardinghi nell’adope- 
rarlo, evitando quella sicumera di certi moderni critici d’arte, 
che dinanzi ad un quadro, ad una statua, li istituiscono 
un’analisi sì minuta degl'interni sentimenti dei personaggi 
figurati, che par quasi li abbiano intesi dalla loro slessa 
bocca svelati ( ! ). 


(1) La mancanza del coloro ronde 
anche più ardua, per la scultura, la 
ricerca. Come infatti potrà rendere 

10 scultore il pallore della paura, il 
rosso dello sdegno, il verde della 
rabbia? Come esprimerò le stesse 
gradazioni «li colore, elio la passiono 
produce sul volto? Come, p. es., si¬ 
gnificare il rossore prodotto dall’ira, 
clie, comelia notalo il De la Chambre, 
(Descuuet, Medicina delle passioni, 
I, c. 5), comincia dagli ocelli, quello 
doll’nmore dalla IVonte, quello della 
vergogna dallo guance e dalle estre¬ 
mità delle orecchie? 

( 2 ) L’analisi psicologica riesco 
anche più difficile sopra un’opera 
d'arte che sopra la natura, perchè 

11 volto in quella non può èssere 
studiato altro che nel modo in cui 
è presentalo dall’artista, mentre in 
natura può essere considerato da 
più Iati, sì di faccia, che di profilo, 
posizione questa in cui i lineamenti 
sono più determinati, le linee più 
pure, e che meno si prestano alla si¬ 
mulazione (Descuuet, op. e loc. cit). 


Dopo l’esame del volto, sono da os¬ 
servare i movimenti della mano. 
Questa è, dopo il volto, lo strumento 
più efficace che abbia l’uomo per 
esprimere i suol sentimenti. E non 
è raro il caso che solamente da essa 
ci venga fatto di conoscere quale sia 

10 stato psicologico del personaggio. 

11 Reymònd, in un suo studio sul 
Vorrocchio ( Yen oechio, Paris, p. 00 
e scg.), mette in evidenza l’abilità 
di quest’artista nel far esprimere 
alla mano i sentimenti del perso¬ 
naggio figuralo. La mano, colle dita 
riunite ed immobili, è come una 
lingua che non si muova. Ma se 
quelle si separino fra loro ed ap¬ 
paiano in movimento, divengono ca¬ 
paci di esprimere i sensi interni del¬ 
l’anima. Nessuno come Verroccliio 
ha saputo così bene far parlare la 
sua mano. Nel suo David, la inano 
fieramente posata sul fianco, dice la 
fiducia e il coraggio del giovane 
eroe; nell’Incredulità, le mani di 
Curto dicono tutta la sua bontà, nel 
Battesimo la sua umiltà. 
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Ad usare dunque colla conveniente prudenza di lale ricerca, 
converrà dapprima escludere Lutti quei casi, che, o per i in pe¬ 
rizia dell’artista, o per la qualità e il grado d’intensità della 
passione, non possono essere sottoposti ad un lale esame. 

Per gli altri si tenga dapprima conto minuto di tutto ciò, 
die possa costituire una differenza. È vero, p. es., che il riso 
e il pianto sono segni di passioni diverse, ma ben altro è 
l’aspetto del volto di chi piange di consolazione o ride per 
contentezza, da quello di chi piange per doloreo ride di rabida. 

Gioverà in secondo luogo il confronto con altre opere, dove 
si scorgesse simiglianza di soggetto, o di autori con temporanei, 
e meglio anche dello stesso autore, se esso ci sia per avven¬ 
tura noto. E finalmente non sarà inutile il consultare i trattali 
dell’ espressione, già sopra ricordali, specialmente per quei 
movimenti, in cui, più che la natura, entri il costume, la 
convenzione, la tradizione ('). 

(>) Vedi pag. 52. Per l’arte antica, nuoci, op. cil., I, pag. 141 e seg.; 
specillimelitc cristiana, vedi Gar- Wiopert, op. cil., I, pag. 108 c seg. 
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A) Plastica e Scultura. 

BIBLIOGRAFIA. — A) PI.ASTICA. — Ceramica antica. Porri er li., Cutalogve 
des rosei ànlhpies (le terre colle. Paris, 1S9G-1000. Brononiaiit, Traile (Ics 
urts cero ìiiI t/vcs, Salveiat, lSìsfe S. Bucai, History of anclcnt pollerà. IO®. 
Dicati P., Storia < Iella cero mica greco. Firenze, Aliuari, 1923. — Terracotte. 
Campana, Auliche ojtere in plastica. Koina. Salviucci, ISIS. De Mai ri I.., 
L'amatore (li maioliche e jiorcellane. Milano, Iloepli, 192-1 (3* edizione). 
CiiAMi'KLEi'nv, Uihlìogro pitie (le la Céra m igne. jVomeneiala re a naly tigne de 
tootes Ics gohllcallons Talles co Kurope et co Oricilt sur leu Aris et TIndus- 
irle Céra m ly a ex. depais lex'iislcclejnsrioii nosjtmrs. l’aris, Ottani in, issi. 
— Stucco. K. VKNTURi-l’AHARi, La pii loro od encausto e l'arte degli 
Stocchi ai tempi di Angaxlo. Roma, 1<KH. Campana, Opere antiche in pia- 
siioa, I. pa pr.. 23. 0. Ferraui, l.o stocco. Milano, iloepli, 1910. — Gesso. 
Sottile Scuri. 1906, pag. 237. lì) SCULTURA. — II. IlUi.MNER. Technoìogie 
ood Terminologie der Geo-erbe unti Kiniste bei Gnechen ond Rumeni. 
Bit. 1-1V, Leipzig, 1S75. GII. DUOAS, Scoi plora. Cll. PICARD, Statoli. \V. DeONNa. 
Statuaria, in Dauembkro et Saoijo, liivtioiniaire (Ics uiKKiottcs. — Legno. 
Mounier, Misi. gèli, des arte applli/ues a l intinsi,-le, voi. IL K. ISuculki, 
intaglio e Tarsia in legno. Roma, 1885. G. Ferrari, Il legno. Milano. 
Iloepli, 1910. Avorio. Winkelmann, Pell'acorio presso gli amichi e de! 
soo oso (in «Opere », voi. XI). Quatremere ni. Quincv, Le Hip iter Ulympien, 
oo. Tori ile la sculpliire untlijne, eco., Paris, 1815. — Marmi. Corsi. Trat¬ 
talo delle pietre antiche. Róma, 1845. Brezza, Sui marmi lonest (in « Diss. 
Poni. voc. Rom.ardi. ». ISSI). Lkpsies, ariceli. Mannorsludlea (in « Abitami!, 
d. Akail. d. Wissenscli. zìi Berilli», ls-W). Mki.y Ruei.le, iasione de Sciences. 
I.es lapidaires de Tantignile et da move» à'je; Le* lupidatres grecs. 
Paris. 1S9S. — Pietre dure. Haublon, La Granire des pterres /Ines canices 
et intaUlcs. Paris. Mannucci U., Le pietre preziose. Hoejpli. 1911. — Bronzo. 
IIeumann-I.uer, Technih der Proli copiasi ili (Hermann Seminìi. Lipsia). — 
Ferro. G. Ferrari. Il Terrò. Milano. Iloepli, 1910. Lavoro a sbalzo. 
Mounier, Orfcorcric religleusc et delle (in •< Misturili generalo des arts 
applique* a V industrie », Paris, 1901). - Incisione. Dekieu, Les origlnes 
de la gracore (in « Journal des Savanls », 1917, pag. 205-251). Vitai.ini, L'inci¬ 
sione su melano. Roma, Danesi, 1901. - Niello. R. Veiokl, llistotrc de 
Siene in Passavano .1. P., I.e Pernice Gruceur, 2,1. pag. 201, Lipsia, $00. 
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Kristeller P. Die Itaìlenisehcn tXieiiodruchc i'. cler Kupferstieh tìes 
xv Jahrlatndcrts. Berlin, 1891. Rosenberg M., Niello bis sum Jaltre moo 
nudi Chr., Frankfurt a. M., liner, 1921. 


Scopo di questi brevi cenni sulle tecniche delle Ire arti 
maggiori è di dare al giovane le cognizioni principali, neces¬ 
sarie a meglio apprezzare il merito dell'opera e delParlista, 
e di fornirgli, ciò che più importa, dei criteri sicuri per 
ritrovare l’autore o almeno l’età di un'opera d 'arte, fine propria 
della critica stilistica e tecnica, di cui si tratterà in seguilo. 

A) Plastica. — Col nome di plastica s’inlende oggi comu¬ 
nemente l'arte di modellare , ma, in un senso più proprio, 
è l'arte di modellare nell'argilla o in altra materia maneg¬ 
gevole e molle, come lo stucco, il gesso, la cera, ecc. Presa 
in tal senso, essa si distingue dalla scultura, che è l'arte 
di modellare la materia dura, come la pietra, il marmo, il 
legno, ecc. Michelangelo le distingueva nettamente, dicendo 
che la prima modella, per forza di mettere , la seconda, per 
forza di levare. 


Della plastica in argilla o in materie affini si distinguono 
come due diverse specie di opere, sebbene formate della mede¬ 
sima materia e colte al medesimo modo. La prima specie 
viene della più comunemente Ceramica e riguarda il vasellame; 
la seconda abbraccia ogni altro genere di lavoro, e si chiama 
col nome di Terrecolte, col quale s’intendono tanto le statue 
a lutto tondo, come i bassorilievi e le lucerne (*). 

Gli impasti. — A seconda della diversa qualità delle terre, 
che entrano in composizione, o di altri elementi di lavoro,’ 
alcuni impasti, e gli oggetti con essi formati, presero nomi 
speciali. Così si chiamarono i vasi di bucchero , di Samo, 
Aretini, maioliche o terre invetriale, porcellane. 

Col primo nome vennero nolati i vasi antichi, trovali a 
Chiusi, di un colore nero lucido, perchè si credettero formati 
.di una specie di terra, propria dellEtruria, appellata in tal 
modo; ma si vedrà in appresso che quel colore proviene da 
un modo speciale di fabbricazione. 1 vasi poi di Samo e "li 
Aretini di un bel colore corallino sono formati di una terra 
speciale, detta lemma o anche sigillala per la grande facilità 
colla quale si presta a ricevere qualunque sorta d’impronta’ 
Nella ceramica moderna, le così dette lei-re invetriale o maio' 


(*) Sui nomi, coi quali questi ge¬ 
neri di lavori venivano chiamati dai 


Greci e dai Latini, vedi in fine i 
Prospetti metodici. 
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lidie non provengono tanto da un impasto speciale, quanto 
da una speciale vernice. Pare fosse Luca della Robbia, cbe, 
a preservare i suoi lavori in terracotta dalle ingiurie del 
tempo, trovò una tal vernice formata, dice il Vasari, di stagno, 
di terraglietta, antimonio e di altri minerali, la cui propor¬ 
zione o miscela formò un segreto dei Della Robbia e con essi 
si perdette. Se però il nome di maioliche, cbe a tali lavori 
si danno, sia invece provenuto dall’isola di Maiorca o Maiolica, 
come alcuni pensano, esse si dovrebbero ad alcuni ignoti 
artisti di quell'isola, cbe per primi l'avrebbero introdotte in 
Toscana. Sotto il nome poi di porcellane (') viene quell’impasto 
in cui entra per materia principale il caolino, usalo già da 
gran tempo dai Cinesi, e scoperto per caso in Europa, sola¬ 
mente nel secolo xvur, dal Bòtlger, cbe andava in cerca del 
lapis philosoplioruni. 

Tecnica del lavoro. Il Tornio. — Preparato l’impasto, il 
più antico e semplice modo di modellare le varie fogge dei 
vasi fu di servirsi della mano e della stecca; metodo che 
continuò, soprattutto per i vasi di grandi dimensioni. Ma fin da 
antichissimi tempi, prima presso gli Egiziani, e poi presso i 
Greci, si usò di lavorarli al tornio. Consiste questo in un asse 
verticale, alla cui estremità superiore ò fìssalo un disco o 
girella di legno da 30 a 35 cm. di diametro. ÀH’estremilà 
inferiore del medesimo asse ne è fissato un altro di maggior 
dimensione, cbe l’operaio fa girare colla mano o col piede o 
in un altro modo qualunque. Presa una conveniente quantità 
di pasta, la colloca sulla girella più piccola, e mentre questa 
gira, vien dando alla pasta la l'orma conveniente, usando 
semplicemente delle mani bagnate. Se voglia produrre un 
numero di oggetti del tutto simili, abbassa sulla pasta una 
tavoletta, detta calibro, cbe presenta il contorno o la sagoma 
del modello, ed una lama convenientemente disposta, in modo 
da abbassare a diritta ed a sinistra la parte eccedente della 
pasta. Il tornio, modificato nei suoi congegni, serve anche al 
lavoro del legno e del metallo. 11 suo movimento è quello di 
va e vieni, il circolare, l’elicoidale; raro il rettilineo e 
l’oscillatorio ( s ). 


(>) I Portoghesi dissero porcellana 
la conchiglia tigrata o conchiglia di 
Venere. Questo nome poi, per la so¬ 
miglianza che ha il lucido di tale 


conchiglia coll’impasto di caolino 
dei vasi cinesi, fu applicato a questi 
e alla materia di cui orano composti. 
(!) Pottier, Catalogne, ecc., p. 651. 
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La forma. — Il modellare l’argilla colla mano o col tornio 
richiede un tempo considerevole, e però fin dall’età più aulica 
fu inventata la forma o matrice, che permette di moltiplicare 
con grande rapidità gli oggetti. La riproduzione di più esem¬ 
plari del medesimo oggetto divenne quindi un'arte puramente 
industriale, e si praticò, o calcando con forza , sopra la materia 
ancor molle, la forma dell’oggetto voluto, o a Mando la mede¬ 
sima materia liquida nella forma predella. Nel primo modo, 

più rozzo, vennero latte, 
p. es., le ligure sopra 
alcune specie di vasi di 
bucchero nero, i bolli 
sui laterizi delle fab¬ 
briche romane impe¬ 
riali, le giarre o Tzfyoi 
greci, le cui ligure in 
rilievo a una o due 
zone sono ottenute per 
mezzo di un cilindro 
con figure ad incavo, 
che viene calcato loro 
in giro. 

Coll’ altro sistema 
venivano fabbricate le 
lerrecolle da serv i re per 
fregi, anlefisse, acro Ieri 
dei templi e delle case 
e gli oggetti volivi. Pel¬ 
le staine, come, p. es., 
per l’Apollo (Museo na¬ 
zionale di Villa Giulia) 
(fig. 04) ed alili lavori a tulio rilievo la forma veniva divisa 
in due o più parli, in modo da poterne fàcilmente estrarre la 
parte modellata. E cosi dovettero essere fabbricale anticamente 
anche le lucerne lutili. Salvo le più antiche senza alcun rilievo, 
li-ovale nelle necropoli puniche dell’Africa settentrionale e dì 
Cipro, che certa meli le furono falle al tornio, le altre, con 
qualche rilievo, erano fabbricate con una forma, composta di 
due parli, l’una per la parte superiore (becco, disco, ansa), 
l'altra per i lati ed il fondo del recipiente. La parte superiore 
avea in incavo il soggetto figurato o il motivò ornamentale- 



tu. — Terracotta (Apollo). 
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l’inferiore aven spesso a nell’essa in incavo il nome del ral¬ 
lista. Le due parli si adattavano esattamente 1 una sull’altra, 
in modo da chiudersi perfettamente, onde le due parti della 
lucerna, ancora molle, potessero congiungersi bene fra loro. 
Come le lucerne, così anche le forme della loro parte supe¬ 
riore erano oggetto di commercio. Così si spiega come si 
trovino delle lucerne, che hanno affatto identica la parte 
superiore in rilievo, mentre il bollo di fabbrica della parte 
inferiore è differente. 

11 calco. — L'uso del calco in cera sul modello vivo è 
antichissimo; fu poi fallo anche in gesso. La frase di Plinio 
(II. A r ., 35, 156) che Pasilele (sec. i. a. C.) non avrebbe lavo¬ 
ralo statua in marmo, senza prima averne fatto il modello, 
venne recentemente dal Furlwiingler ( l ) cosi interpretata, che 
cioè Pai-lista avrebbe preso il calco di antiche statue, le più 
ricercale dagli amatori, e di esso, col sistema di punteggia¬ 
tura, di cui dirò in appresso, si sarebbe servito come modello 
per riportarle in marmo. Così si spiegherebbe P immenso 
numero di copie, che ancora rimangono di antichi originali, 
e come più copie di un medesimo originale, trovale in luoghi 
diversi, concordino fra loro nelle dimensioni principali. Del 
resto è cerio che gli antichi usassero fare i calchi delle statue, 
specialmente in bronzo ( s ). 

Il bozzetto e il modello. — Ma tanto il lavoro al tornio, 
quanto colla forma, appartengono piuttosto all’arte indu¬ 
striale. La vera opera d’arie è quella latta dall artista, che, 
servendosi della mano e della stecca, da vita nella creta alla 
figura, che gli splende nella fantasia, e diverrà il bozzetto, 
ila ricavarne in gesso, o la forma, se trattisi di un lavoro di 
getto, o il modello, che sarà la guida agli sbozzatori, ed 
aiutanti per scolpirla in marmo o in altra materia dura. 

E alla composizione del bozzetto si riduce oggi in gran 
parie il lavoro ed il merito dell’artista scultore. Il resto è 
ojiei-a dei suoi aiuti, al lavoro dei quali darà egli l’ultima 
mano, segnandovi l’orma del suo genio. 

A fare il bozzetto l’artista antico, come press’a poco il 
moderno, si serviva d’ima sorta d’armatura in leguo, (xivoBo^, 
stipes, crux) a fine di sostenere la figura da plasmare. Indi 
modellava in grosso, con tutte e due le mani, la figura, 

(i) Uebcr SKUiieiikopien. In Al- (-) Rkisach, Les inoiikiijes, ecc. 
/ertili»..., Munteli, 1890. In «Revuearchéolog.»,1902,II,p.5. 
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dandole la forma rollila; operazione che i Lalini chiamavano 
pollice (lucere. Cominciava poi il lavoro della slecca, che era 
o di legno o di avorio od anche di bronzo. La slecca, ohe si 
vede spesso nelle mani di Prometeo, raffigurato sui monumenti 
antichi nell'atto di modellare il corpo dell’uomo, terminava 
da una parie in punta, che serviva per tracciare le linee, le 
pieghe delle vesti, ecc., e dall’altra in una palella piatta desti¬ 
nala a .spianare la superficie. Erano infine le dita dell'artista, 
che davano l'ultima perfezione al modello, specialmente le 
unghie, qua levando, là aggiungendo, dove calcando e dove 
sollevando, onde il più difficile dell'opera era, secondo l’espres¬ 
sione di Policlelo (‘), quando la terra entrava sotto le unghie. 

Modellato in plastica l’oggetto, era necessario l’indurirlo. 
Il mezzo primitivo fu di esporlo all’aria ed al sole. Ma la loro 
poca, resistenza e durata persuase ben presto di ricorrere al 
fuoco ed al forno. Tuttavia il metodo primitivo fu per lungo 
tempo continualo per i vasi di uso domestico, che i Greci 
dicevano ùpu, e i Latini casa cruda, cruda opera (’). 

L uso poi della cottura al fuoco si perfezionò in guisa 
che le terrecolte antiche raggiunsero tal grado di resistenza 

e durezza da sfidare i secoli, non altrimenti che il marmo ed 
il bronzo. 

i ' vascolare - — 11 sistema, con cui gli antichi Greci 

ed Italioti dipinsero i vasi, la cui scoperta, falla nel secolo 
decorso a più di 40.000 esemplari, arrecò tanta luce all’antica 
civiltà, e cosi strettamente unito ài modo di fabbricarli, che 
credo bene di trattarne qui, piuttosto che nella tecnica della 
pittura, che potrebbe I orse sembrare il suo posto naturale. In 
una grande quantità di essi le figure più antiche appariscono 
nere su fondo rosso, le più recenti, rosse su fondo nero. 

1° Vasi a figure nere e fondo rosso (fig. gò). _ [ n 

questi il fondo rosso è dato dal colore naturale della terra, di 
cui sono composti ( 3 ). L’artista, fatto in nero il contorno dèlia 


(*) Pluiarciii, De prof, in vie., 17. 
Colla slecca, olire i modelli, veni¬ 
vano lavorate le statue in argilla ili 
maggiori dimensioni. Cosi paresieno 
fatti i coperchi dei grandi sarcofagi 
etruschi, ove spesso le figure gia¬ 
centi dei defunti sono iconiche; e per 
la stessa ragione i vasi detti canopi. 

(-) Plinio, //. .V., :J5, 155. 


( 1 (*) ) Pare certo che i pittori dei vasi 
non adoperassero, come alcuni hanno 
creduto, il calco del disegno sul vaso. 
Prova ne sia die sebbene molli vasi 
abbiano dei soggetti simili, pure nes- 

sunoè perfettamente ugiinloaH’nltro. 

ma vi sono delie differenze di figura 
e di grandezza più o meno notevoli. 
Nel Museo del Louvre, a Parigi,' 
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figura col pennello, avendo cura di non oltrepassarlo, limitava 
per mezzo di una pillila l’estremilà del contorno, indi riempiva 
di nero lutto lo spazio, così limitalo. Ciò eseguito, parimente 
con una punta, disegnava le parli interne della figura, profon¬ 
dandole fino a fare riapparire il rosso dal fondo. In questo 
processo, il vaso non doveva essere di già collo, altrimenti 
la punta non avrebbe potuto tagliare il colore nero con un 
taglio nello ed uguale, ma o seccalo semplicemente al sole, 
o tutt’al più leggermente cotto. 



Uà. — Cratere a ligure nere 


vasi a figure rosse e fondo nero. — lii questi (fig. 00) 
l'artista limitava col pennello il fondo rosso della figura con un 
tratto largo di colore nero. Circoscritta così la figura, ne dise¬ 
gnava col pennello tutte le particolarità del nudo e delle vesti 
e lasciava agli artisti inferiori di coprire di nero il resto del 
tondo. Tale metodo si scorge in un frammento di vaso del 
Museo di Sèvres (’) (fig. 67). 

secondo attesta il Portimi {Cola- (>) La rappresentazione di una 
loriue, ecc., 1, 25), fra quelli dipinti scuola di pittura vascolare si ha 
non ve ne sono due elio siano sopra un vaso del Museo Caputi di 
identici. Ruvo. 
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Terminata la pillura del vaso, veniva questo sottoposto alla 
prima coltura, o ad una seconda (se, come si è detto poco fa, ne 
avesse ricevuta precedentemente una molto leggera), affinchè il 
colore aderisse più intimamente all’argilla. A togliere poi la 
uniformità del colore, terminala la coltura, in certi vasi arcaici a 
figure nere si variavano, con altri colori, i particolari delle figure 

o degli ornati prece¬ 
dentemente dipinti. 
Questi colori opachi 
d’aspetto terroso si 
assomigliano mollo ai 
colori a guazzo, e nella 
ceramica sono noti 
col nome iVciiyobes. 
Alcuni vasi furono 
anche in qualche 
parte dorati. 

Ma non è da cre¬ 
dere che tutti i vasi 
a figure nere o rosse 
sieno stati lavorati 
colla stessa tecnica. 
In un periodo, che 
potrebbe direi inter¬ 
mediario fra l'uno e 
Tallio, non si riserbò 
affatto lo spazio per 
la figura, ma furono 
dipinte sopra il co¬ 
lore uniforme ora in 
bianco con qualche 
tocco in rosso, ora 
in rosso al disopra 
del fondo in nero. 

3" I vasi a fondo bianco. — Alcuni vasi attici, trovali la 
maggior parte nelle tombe dell’Attica, delti Jjecifi,e impropria¬ 
mente vasi di Locri, hanno un fondo bianco, formalo da uno 
strato di caolino, levigalo avanti la cottura, in modo che talora 
sono di uno splendido lucido. Nei più antichi le figure tutte 
in nero, senza particolari, sono eseguite colla stessa tecnica 
della pittura a figure nere su fondo rosso, detta innanzi. Sotto 
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poi l’influenza «li quella a figure rosse, si passa a disegnare 
i con Ioni i e le linee interne delle figure; in appresso vengono 
anche disegnale con diversi colori, i cui Ioni principali sono 
il bruno, il giallo, il nero, il violetto, il rosso porpora e l’oro. 

4 « il lucido. — I vasi a figure nere o rosse dell epoca 
migliore presentano, soprallullo nelle parli nere, un lucido 
brillali le. Pensano alcuni che dipenda queslo dall'essere stati 
levigati per mezzo di uno strofinamento di un corpo duro, 
come, p. es., il corno; altri più verisimilmente dall'avere 
ricevuto una vernice incolore prima dell ultima collina; 

5" Vasi di bucchero nero. — 1 vasi Chiusini, delti anche 
di bucchero nero, che vanno dal see. vii al m a. C., e si sono 
trovati anche in Grecia ed a Rodi, hanno un lucido nero, che 



c, 7 . — Frammento di vaso con pittura 
non ancora compiuta. 


non dipende cerio da una vernice, ma dalla stessa pasta 
impregnata di tale colore ('). Le [catture, che raramente sono 
del tutto nere, e in cui il colore va schiarendosi verso l'interno, 
mostrano spesso dei piccoli granelli di quarzo, che si possono 
scorgere anche alla superfìcie. Fattane l'analisi chimica, si è 
trovata una materia organica carbonizzala, e talora grassa e 
resinosa (*). Si è creduto che di questa sostanza sieno stali 
spalmali i vasi, dopo una leggera coltura,e poi, per la seconda 
cottura, sia essa penetrala attraverso i pori e amalgamala 
colia pasta. AL Klitsche de la Grange immaginò che il colore 
nero provenisse dall'essere stati questi vasi chiusi pei molto 
tempo dentro un forno pieno di un denso fumo, e, lattane la 

(i) Martha, L'ariólrusgue, p. 462. (fella 11. Accademia ilei Lincei, IV, 

(-’) Vedasi Behxarei, Monumenti pap. 178. 
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prova con un'argilla qualunque, ha ollenulo in la Ili ilei vasi 
neri ad essi similissimi. Terminala la collina, il vaso si 
spalmava leggermente di cera e di resina per dargli il lucido 
brillante e renderlo impermeabile (*). I più antichi fra essi 
sono piccoli, senza ornamenti, o con ornali geometrici o di 
animali, o di figure umane in allo di supplicanti, che girano 
intorno al collo del vaso. I più recenti invece sono lavorati 
con figure a rilievo, o lavorate a parie e poi attaccate al corpo 

del vaso, o stampale 
direttamente sopra di 
esso per mezzo di 
forme, quando la pasta 
era ancora fresca, e poi 
ritoccate e compilile 
(fig. G8). Tali forme de¬ 
rivano evidentemente 
da modelli di vasi in 
bronzo. 

Monocromia e Po¬ 
licromia per le terre¬ 
cotte. — A preservare 
d all 'umidità dell' a ri a, 
e specialmente a dare 
maggiore risalto ai la¬ 
vori in plastica, usa¬ 
rono gli antichi dare 
loro un colore uniforme 
e poi anche più colori. 
Generalmente i co- 

«8. — Cuccherò nen> (Musvo«lì chiusi). lori erano a guazzo: 


ragione per cui dalla 
ma , " r ior parte delle antiche lerrecolle, che ancora possediamo, 
sono 5 spariti quasi del lutto. Qualché voltasi usò anche l’en¬ 
causto ( 2 ), come, p. es.. nelle terrecolte che ornavano le terme 

di Agrippa f 3 ). . .. . . 

Nella distribuzione dei colori si seguiva ora il metodo 
convenzionale ed ora il naturale. Nel primo, il fondo dovea 
essere turchino; invece per le parli su rilievo, sia di figura che 


(!) Pottieh, Catalogne, 2, pag. 315. 

( 2 ) Veili appresso Tecnica della pittura. 

( 3 ) Punto, II. N., 36, 64. 
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cl’ornalo, si adoperavano il rosso o il giallo o il bianco. E questi 
colori erano usati anche per le statue. Il più antico simulacro 
di Giove Capitolino, opera dell’etrusco Turiano, era in argilla 
dipinta in rosso, colore che si rinnovava nelle feste. Secondo 
l’altro metodo si dava alle diverse parti del rilievo il colore 
proprio dell’oggetto naturale quivi rappresentato. II celebre 
artista Possis sapeva dare sì bene i colori conforme alla natura, 
che i frutti, p. es.. parevano veri e non dipinti (*). Cosi le terre- 
cotte tusculane hanno generalmente 
1 colori propri delle cose figurale. 

Stucco. — La calce, la polvere di 
marmo comune, o, a preferenza, la 
polvere ottenuta col linissimo trilu- 
rameiilo di quel carbonato di calcio, 
indicalo da Vilruvio colle parole 
« glebe luccicanti a guisa di sale » ( s ), 
e il paretario, in proporzioni non 
bene note, sono le materie che gli 
antichi usarono per ottenere uno 
stucco facilmente modellabile e che 
potesse lungamente resistere. 

Dal rinascimento a noi le materie 
usate per lo stucco sono generalmente 
le calci spente ed una congrua quan¬ 
tità di polvere di marmo o carbonato 
di calcio, e, per i lavori non esposti 
all’aria libera, si fece impiego di 
gesso e scagliole lini che raramente 
usarouo gli antichi. Ma esso non rag¬ 
giunse mai il grado di durezza e di 

.resistenza dell’antico. nrp _ 

Le vòlte e le pareti, da decorarsi a stucco, vennano pie 
parate in quel medesimo modo, che si usava «urto dove se 
dipingersi. Indi su di esse venivano tirate di modello le co n 
semplici. Su quelle parti poi, che dovevano essere deco.ate 
si applicavano gli ornati e le figure, ottenute per mwo t 
forme già preparate, quando l’intonaco era ancora f.esco, 
cementandole con fina colla di calce (•) (hg- b-fi- 



MI. — Stucco 
(Roma, Museo Naz.1. 


(1) Plinio, II- N., 35, 155. 

(2) lìo Ardi., VII. c. 6. 


(3) Venturini Pai-ari, op. 
pag. 33-37. 


eit. 
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Diversa è la tecnica più recente. Volendo lare cornici o 
fogliami intagliali, scrive il Vasari ( J ), bisogna aveie loime 
intagliate nel cavo di quegli stessi intagli che si cogliono 
rappresentare. E si piglia lo stucco che non sia sodo sodo, 
nè tenero tenero, ma di una maniera tegnente; e si mette 
sull’opra alla quantità della cosa che si vuol formare, e vi si 
mette sopra la predetta forma intagliata, impolverata di pol¬ 
vere di marmo, e picchiandoci su con un martello che il colpo 
sia uguale, resta lo stucco improntato; il quale si 'a iinci¬ 
tando e pulendo poi, acciò venga il lavoro diritto ed uguale. 
Questo quando sia un rilievo basso; ina se invece debba essere 
allo (a tutto tondo o quasi) si conficcano, dove le parti deb¬ 
bono maggiormente sporgere, ferramenti o chiodi o altre arma¬ 
ture simili, die tengano sospeso in aria lo stucco, che fa con 
esse presa grandissima. Cosi praticarono anche gli antichi, e 
in modo simile i moderni. 

Lo stucco antico, al pari dell’argilla, fu coloralo. I colori 
o venivano dati ad opera compiuta, ovvero erano impastati 
nello stucco stesso. In questo secondo modo gli ornali, o le 
figure che fossero, erano lavorati a parte, e poi applicati nel 


modo detto di sopra. 

Talora lo stucco veniva alternato colla pittura, in modo che 
una parte dell’ornato era eseguito in stucco ed un altro in pit¬ 
tura. Anzi questa serviva talora a terminare quelle parli, che 
per ragioni di prospettiva doveano appena apparire nel tondo. 
Cosi, p. es., l’ala di una Vittoria, o di un uccello, più lontana 
dall’osservatore, veniva appena rilevala nello stucco e poi 
dipinta d’un colore languido e vaporoso. La resistenza straordi¬ 
naria dello stucco antico ci lui conservate, attraverso tanti secoli, 
onere anche dell’età imperiale, come quelle delle terme così 
dette di Tito, e di alcune case e tombe in Roma ed in Pompei. 

Rarissimi esempi si hanno nell’arte cimiteriale romana (•) 
e più numerosi nell’arle religiosa bizantina medievale! ). 
Rifiorì nel rinascimento per opera specialmente degli scolari 
di Raffaello ('), e divenne di poi una vera arte à sè con statue 

c « in S.Maria a Valle a Cividale alcune 

(sj u gruppo dei buòn Pastore ligure di Sante, opera stimala del 


colle pecore in Priscilla. im'Ekt, 
op. cil., I, 9. 

(3) P. es. nel battistero degli Or¬ 
todossi a Ravenna, nella zona delle 
finestre con ligure animali ed umane ; 


sec. vm, quelli di Parenzo e del ci¬ 
borio di S. Ambrogio in Milano dei 
sec. xi-xii. Michel, op.cil., I, p. 156. 

(•*) Soprattutto di Giovanni da 
Udine nelle logge vaticane. 
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e bussol i lievi (*), fino a sostituire e sovrapporsi alle opere in 
marmo, con danno gravissimo dì molte antichissime chiese, 
che nell’età barocca perdettero pitture di grande valore storico, 
se non artistico, per essere sovraccaricate di tale genere di 
ornamentazione. 

Il Gesso tu adoperato nell’arte, non solo per ornati, ma 

per ligure e statue di carattere occasionale e transitorio, onde 

accanto al y.opoKXàoTr,; era il yv^onXàarxs e la y^o-Xcccrtu, e 
i plastae (pjpsarii, ricordati dall’editto di Diocleziano (VII, 30). 
Pausania (IX, 52) descrive una figura di Bacco, modellata in 
gesso e ricoperta di colore, come Giovenale {Sat., Il, 4) quelle 
del filosofo Crisippo, e Prudenzio ( Apoilieosis, v. 458) (-) una 
di Apollo, a cui soleva inchinare il capo l’imperatore Giuliano. 
Intorno alla tecnica non ci rimangono notizie, ma mollo pro¬ 
babilmente era quello dello stucco, salvo qualche mutazione 
che esigeva la dilterenle qualità della mateiia. 

he moderne Gypsoteche, dove sono raccolti i calchi di opere 
di scultura, mostrano quanta utilità può venire anche da una 
materia sì volgare. 

Cera. — La cera fu adoperata lino ab antico non solo pei 
lare i modelli, da cui si ricavavano le forme, ina anche per 
riprodurre le fattezze, o, come le dicono, le maschere dei dettanti. 
Due di queste furono ritrovate in una tomba di Canna ( ). Ad 
indurirla ci si frammischiarono diverse sostanze. I modellatori 
in cera erano delti xw/wrXaarai e la loro arte, 

modello in cera, come anche oggi, era sostenuto da un arma¬ 
tura in legno od in altra materia dura. 1 Domani 1 usaiono 
per immagini votive, per quelle degli Dei Lari, per pupattole 
la bambini, per usi magici, e finalmente per le immagmi degli 
antenati che si tenevano esposte nell’alrio. Nel medioevo se 
ne fece uso per sigilli, per oggetti votivi e per gli Agnus Dei. 
Andrea del Veri-occhio sembra avere avuto un’influenza deci¬ 
siva per ridestare l’uso della plastica figurata in cera, sepia 

(4) Ausonio (Ade.naticines, VI, 14) 
allude duo volte a aiutile degli 
Dei, formate di gesso (commixtum 


(i) P es. nell’oratorio della Com¬ 
pagnia di S. Lorenzo a Palermo ove 
le pareti laterali sono decorate di 
dieci statue simboliche della \ n tu, e 
otto alti rilievi con fatti delia v,ta di 
S. Lorenzo e di S. Francesco, e la 
parete, sopra l’ingresso col martirio 
del Sanlo diacono, tutte opeie 
Giacomo Serpotta. 


gl ut imi tu OH pso, o semplicemente 
gi/psuiii, c. 15). 

' (3) Ora al Mus. di Napoli. \ . De 
Rossi G. B. «Bull. dell’Ist. di corr. 
ardi. », 1853, pag. 67. 
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lutto per l’aiuto da lui prestato all’officina dei Benitendi, 
Giacomo, Orsino, Zanobi. delti Fallimagini, cioè fabbricanti 
d’immagini in cera, che erano poi usale nelle chiese. 11 Museo 
del Louvre a Parigi possiede del medaglioni ritratti in cera 
colorata, ornata anche di perle e di pietre. Un bassorilievo 
in cera colorata, rappresentante una famiglia veneziana, appar¬ 
tiene alla collezione Spitzer. Uno dei più celebri ceroplasti 
italiani fu l’abate Gaetano Giulio Zumbo, morto a Parigi 
nel 1701, di cui il Museo Nazionale a Firenze possiede alcuni 
lavori, come l’Allegoria della morte ed una raccapricciante 
Scena di peste, che non può desiderarsi più realista ('). Celebre 
divenne un busto in cera rappresentante una donna, attribuito 
a Leonardo da Vinci, che, acquistato dal Bode, sollevò una 
forte discussione intorno alla sua autenticità. 

B) Scultura. — La materia, di cui si avvalse l’uomo 
per scolpire, fu da principio la più maneggevole fra quelle che 
il suolo della propria regione gli offriva. Dove il suolo era 
ricco di vegetazione, si cominciò dal legno; dove questo dilet¬ 
tava ed abbondava invece la pietra tenera, fu adoperala questa 
invece del legno; in alcune delle isole greche si cominciò 
addirittura dal marmo, che i monti spontaneamente sommini¬ 
stravano. Ma in seguilo, avviatosi il commercio, i popoli più 
ricchi e polenli usarono di altre materie, fatte venire da paesi 
stranieri, anche dai più lontani, ed i Romani trassero a Roma 
marmi da tutte le regioni conquistale. 

1° II lerjno. Gli antichi ci ricordano varie specie di legno 
adoperalo per la scultura, come il fico, l’ebano, il cipresso, il 
cedro, la quercia, il tarso, il bosso, il loto, e, per i lavori più 
piccoli, le radici dell’ulivo. Ai tempi di Pausania (sec. n d. G.) 
esistevano ancora delle statue antiche in legno; p. es., una 
Giunone, un Apollo colle Muse, una Venere ed un Mercurio 
a Megalopoli in Arcadia. E sebbene sia il legno per natura più 
facile a corrompersi che il marmo, pure continuò ad essere 
figuralo, attraverso tulle le età e presso tulli i popoli, e vi 
furono dei periodi in cui tornò soprattutto in fiore, e nell’arte 
italiana ne conserviamo pregevolissimi lavori nei mobili dei 
palagi signorili e nei cori di molle chiese (*_). 

(•) Quivi sono anche in cera molli servi, sebbene mancante di alcuni 

medaglioni del Santarelli. pannelli, è la porta della chiesa di 

(*) Uno dei più antichi lavori in S. Sabina in Roma, del v-vi secolo, 
legno dell'arte cristiana, che si con- 
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go L'avorio, quantunque tenuto in alto prezzo, pure fu 
adoperato, anche nella più alla antichità, per ornamento eli 
mobili e anche per le parli scoperte delle statue, unite talora 
all'oro. 1 sotìitli, i letti, i finimenti di cavalli erano spesso 
incrostati d’avorio, come in avorio erano spesso le selle emuli 
dei Romani, e nell’alto medioevo i così detti dittici ('), che i 
consoli offrivano in dono nel giorno della loro entrata ufficiale 
nella carica ottenuta, e le cassette civili bizantine; e poi, nel¬ 
l’arte cristiana, le cattedre dei Vescovi (•), i paliotti di altari, 
le teche da reliquie, come quella del Museo di Brescia del 
sec. iv. Aitine all’avorio, ma adoperato meno frequentemente, 
è l’osso, di cui pure sono lavori di qualche valore, come il 
gran trittico d’osso dell Abbazia di Poissj (“). 

:l" La pietra tenera, calcare comune, fu, dopo il legno, 
adoperata dai Greci. Di essa sono in gran parte tutte le scul¬ 
ture, trovate in questi ultimi tempi ad Eieusi, a Deio, a Delfi, 
ad Olimpia, a Selinunle (*) e sull’Acropoli d’Alene. La pietra, 
di cui erano fatte le sculture rinvenute in quest’ultima, prove¬ 
niva in gran parte dal Pireo, ed era anticamente detta ’Axrn, 
donde il nome di «xr<V« s M&o?. Essendo essa facilmente attac¬ 
cabile dagli agenti atmosferici, si tentò di preservarla con 
intonachi e materie coloranti. Di tale tentativo si ha un chiaro 
testimonio nel gruppo rappresentante Tifone, di un trontone 
dell’Acropoli d’Alene. 

40 ii „ H mno. Con questo nome significavano 1 Latini 
tutte le pietre che, tagliate, prendessero un bel pulimento, 
onde erano considerati per marmi tanto 1 calcari, quanto le 
serpentine, i basalti, i graniti, i porfidi, i diaspri: mentre colla 
parola lapis intendevano qualsiasi pietra, cioè un minerale 
solido, impenetrabile all’acqua. 

0 Vedi Sant' Ambrogio D., Il 
grande trittico d’osso scolpito del- 
V Abbazia di Po issi/, e il suo raf¬ 
fronto col trittico della Certosa di 
Paria, Roma 1890 (Vedi Venturi, 
Storia dell'Arte, II, pag. 512). 

(4) Cosi le raetope del tesoro dei 
Sicioni in Delfi, il Regio del tempio 
di Assos, in tradì ite. l.e melope dei 
tempio centrale (C) sull Acropoli di 
Selinunte, occ. 

Ravenna (sec. vV). 


(') Di (|uesli se ne conserva an¬ 
cora una ricca serie. V. Venturi, 
Si. dell’A. il., 1- *8*. Kanzler R., 
Gli acori dei musei profano e sacro 
della Bill. Vaticana, Roma, 1903. 

0 Ricordo hi cattedra di S. Pietro 
in Roma, sebbene non lutti gli avori 
«ni adoperati risalgano ad epoca an¬ 
tica (Frasciietti. G. L Bernini, Mi¬ 
lano, Hoopli, 1900, pag. 330) e la 
cattedra del vescovo Massimiliano a 
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Oggi i mineralogisti intendono per marmi quelle sole pietre 
formale di carbonaio di calcio, attaccabili dagli acidi, che, 
percosse dall’acciarino, non danno scintille e sono capaci di 
prendere pulimento e di conservarlo. 

Alcuni marmi, meglio che altri, si prestano ad essere 
scolpiti, e però sono detti statuari, e sono generalmente 
monocromi. I principali di questi, adoperati dagli antichi, 
sono il par inni, il porinnm, il pentelicnin, Yhijnicllinm, il 
thasinm, il Immise (*). Quest’ultimo, che oggi è detto marmo 
di Carrara, fu il più adoperalo dalla scultura classica romana, 
e in tale marmo era, p. es., l’Ara Pacis di Augusto, di cui 
rimangono numerosi frammenti, e la statua di Augusto, 
trovata in Roma presso la via Labicana. Insieme al marmo 
di Carrara è dai moderni scultori usato quello di Serravezza, 
di cui v’hanno anche delle finissime qualità. Dei marmi poli¬ 
cromi si fa uso per le vesti o per imitare i vari colori della 
pelle di alcuni animali, servendosi talora d’incastri di marmi 
diversi (-). A sfoggio di lusso vennero lavorati, anche a ligure 
di grandi dimensioni, i porfidi, i basalti ed altre pietre duris¬ 
sime. Di porfido rosso sono i due grandi sarcofagi della sala 
a croce greca del Museo Vaticano, di basalto verdastro è il 
busto di Caligola del Museo Capitolino, di basalto grigio un 
Bacco giacente della Galleria dei Candelabri del Museo Vati¬ 
cano, ecc. 

5" Le pietre dure, che offrono agli artisti materia di - 
lavoro, si distinguono in due classi: a) le preziose, dette anche 
(/emme, che sono generalmente corpi duri e dai colori vari e 
smaglianti: b) le (ini, che di regola sono dure e capaci di 
ricevere il pulimento e di conservarlo (■'). 

Fra le prime sono il diamante (’), il zaffiro, il rubino, lo 
smeraldo. Fametista. il topazio, l’acqua marina; fra le seconde 


(') Sulla qualità ili ciascuno vedi 
in fondo il Prospetto metodico re- 
lai ivo e il dizionario. 

(-) Vedi, p. es., la sala dei busti 
degli imperatori del Museo Capii., 
e quella degli animali del Museo 
Valicano. 

( :l ) I mineralogisti le dividono al¬ 
trimenti, a seconda degli elementi 
di cui sono composte. Ne distin¬ 
guono tre classi: la prima è quella 


in cui l'elemento costitutivo è il car¬ 
bone, e a questa appartiene il solo 
diamante; la seconda di cui l'allu¬ 
mina è il principale elemento, e in 
essa annoverano mollissime pietre, 
clie sono varietà molto pregevoli di 
corindone ; la terza comprende quelle 
a base di silice, e sono in esse tulle 
le varietà di quarzo. 

( J ) Il diamante, clic, secondo Plinio, 
non dovea essere inciso, perchè il 








PLASTICA K SCULTURA 


173 


l’opale, il turchese, il prasio, l’agata, l’onice, il sardonice, il 
calcedonio, la comalina, lo iaspide, il giado, i lapislazzuli, i 
granati, e altri minerali particolari, come la malachite. 

Alle pietre dure conviene aggiungere le paste vitree arti¬ 
ficiali, colle quali si possono falsificare le pietre preziose, 
specialmente il cristallo di rocca, il rubino, il zaffiro, lo sme¬ 
raldo, l’opale, rauietista, e tale inganno fu esercitalo su larga 
scala fin dai tempi di Plinio ( l ), il quale, del resto, è pieno 
di errori e confusioni nell’enumerazione delle gemme. 

6 n I metalli più adoperali per opere d’arte nell’antichità 
furono l'oro, il bronzo, l’argento, dei quali nella Bibbia ed in 
Omero si ricordano svariali oggetti artistici. Delle tre torme in 
cui il ferro può essere lavorato.cioè l’acciaio,il luso,il battuto, 
solo quest’ultimo può vantare opere di un qualche valore. 

Unione di materie diverse. — Costumarono gli antichi 
di adoperare anche più materie per formare una stallia. Cosi 
usarono fare il torso di legno, celalo spesso sotto drapperie, e 
la lesla, le mani, i piedi di marmo o di pietra, onde si dissero 
aerolite e pseudo aerolite quelle le cui estremila erano in marmo 
diverso dal corpo della figura, come criselefantine quelle com¬ 
poste di oro e avorio. 

Come si lavora una statua. — Chi non è pratico 
dell’arte dello scultore, al vedersi innanzi una statua, avrà 
più volte creduto che l’artista, concepitane nella fantasia la 
forma e fissatala, tutt’al più, col disegnarla in caria, o con 
un modello in piccolo, abbia, senz’altro, cominciato a scolpirla 
nel marmo. Sarebbe senza dubbio questo il metodo più intel¬ 
ligente ed anche più sbrigativo; ma esige esso tale vivezza di 
fantasia, tale sicurezza di mano, che è difficilissimo a trovarsi 
in un artista che non sia sommo. Cosi intendeva Michelan¬ 
gelo l’arte dello scolpire, e così lalora praticò. In una lettera 
a Lorenzo dei Medici scrive: «Abbiamo comperato un pezzo 
di marmo di una figura al naturale e lunedì comincerò a 
lavorare ». E il lavorare era di entrare senz’altro coi ferri nel 
marmo e di cavarne o farne uscire la statua. Ma gli avvenne 


capo d’opera della natura fu la 
prima volta lavorato da Ambrogio 
Caradosso, che nel 1500 incise un 
diamante da lui offerto a Giulio II, 
e poi da L. De berquen, ed istoriato 
da C. Biraghi, incidendovi il volto 


di Filippo II. Anche altre pietre non 
furono lavorate dagli antichi, come 
il rubino ed il topazio. 

(i) Sulla falsificazione vedi ap¬ 
presso in Critica stilistica. 
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talora o di levarne di troppo, o di non avere bene calcolale 
le proporzioni, onde il marmo gli venne a mancare, come nella 
statua della Vergine, posla nella Sagrestia nuova di S. Lorenzo 
a Firenze, il cui braccio destro è indicato appena sommaria¬ 
mente. Così pensano alcuni che la ragione, per cui si vede 
appena abbozzata la testa della statua del Giorno nella stessa 
sagrestia, dipenda dall’essergli rimasto troppo poco marmo per 
cavamela intera e proporzionata. E si sa che egli lasciò per 
questa ragione incompiuti altri lavori, come il gruppo della 
Deposizione, che è in S. Maria del Fiore, che fu restaurato 
da Tiberio Calcagni e Francesco Bandini. Immaginarsi quante 
volte saia il simile accaduto a coloro, che si fidavano così 
delle proprie forze, senza avere il genio di Michelangelo; 
onde poi dovettero aiutarsi con pezzi commessi, che il Vasari 
chiama rattoppamenti da ciabattini e cosa di grandissimo 
biasimo ('). 

Ad evitare un tale sconcio, s’introdusse, anche per i lavori 
in marmo, il modello in argilla o in gesso, di cui si è innanzi 
parlato. Questo è dapprima in proporzioni minori, e dicesi 
bozzetto, poi talora se ne esegue un secondo di media gran¬ 
dezza e finalmente quello che abbia le stesse proporzioni della 
statua che si vuole. 

Quanto al modello vivo, di cui fanno presentemente uso 
gli artisti, è certo che i Greci, oltre ad averlo innanzi agli 
occhi nei giuochi e negli esercizi della palestra, si servivano 
anche di persone particolari ( 3 ). 

Per il panneggiamento gli artisti o adattano sulla figura 
ignuda nel modello in argilla le vesti, talora bagnandole per 


(*) Vasaio, Vile, Introduz,, c. lì. 
Ma egli non seppe che i grandi ar¬ 
tisti, come si dirà in appresso, osa¬ 
rono fare le stallie in più pezzi. 

( 5 ) Dal passo di Plinio sopracitalo 
(pag. 161), si è dubitato se i Greci 
usassero di tali modelli, ma ve¬ 
demmo come possa essere altrimenti 
interpctralo. Sul versante selten- 
trionale'dcl Penlelico, a Dioniso, si è 
trovalo un piccolo modello di statua 
di Apollo arcaico, che nel tipo e nelle 
proporzioni corrisponde ad una 
statua di Apollo abbozzala, rinve¬ 
nuta nel 1898 nella miniera di 


Stamalo-Vuni sul medesimo ver¬ 
sante. Così è accertata non solo la 
esistenza ilei modelli presso i Greci, 
ma viene conosciuto il costume delle 
odivine di Atene ili mandare alle 
miniere i modelli, pei- il primo sboz¬ 
zamelo delle statue (In « Rev. 
Areh. ». 1908, I, pag. 40). 

(•") Ausonio (Ari versus Nalioncs, 
VI, 13) cila, come cosa notissima, 
alcune Erme attiche che erano state 
fatte, prendendo a modello Alcibiade 
e dice clic per la statua di Venero 
si erano prese a modello Gratina e 
Frinc di Tespi. 
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dare loro le pieghe, che credono migliori, o si servono del 
cosidetto manichino, specie di fantoccio dalle membra mobili, 
su cni adattano le vesti e le pieghe. 

a) La punteggiatura. Fallo il modello, è necessario 
riportare le varie dimensioni di questo sul blocco di marmo 
da scolpire, operazione che viene chiamata punteggiatura per 
i vari punti, di che viene esso segnato. Uno dei melodi, già 
adoperalo dagli scultori, era di collocare due telali di legno 
di uguale dimensione, l'uno innanzi al modello, Fallro dinanzi 
al blocco. I due lelari vengono suddivisi in egual numero di 
piccoli quadrati numerati, dai quali peudono dei fili di piombo. 
Volendosi pertanto riportare sul blocco una dimensione del 
modello, si presenta sopra questo un pezzo di terrò termi¬ 
nante a punta. La sezione del ferro, cbe rimane tra il modello 
e il filo a piombo, indicherà quanto lo scalpello dovrà appro¬ 
fondire nel poslo corrispondente sul marmo. Il ferro predetto 
viene quivi conficcalo fino all’altezza segnata. Eseguita la 
medesima operazione per Lulle le altre dimensioni, il blocco 
ne rimane Lutto punteggiato. Allo sbozzatore spetterà poi di 
mettere a giorno Lutti i ferri, cioè di levare tanto marmo fino 
a raggiungere l’estrema punta del ferro conficcato. Nel che 
fare, osserva il Winkslmann, gli scuri non debbono essere 
portali subito alla profondila voluta, altrimenti si rischia di 
non potere pili correggere gli errori, che nel termine del lavoro 
meglio si scorgono ('). Questo metodo, molto semplificalo, è 
oggi seguilo, quando si tratti di riportare le misure di un 


( l ) I droui usarono press'a poco 
ili questo metodo, ma non pare no 
fosse esteso ili mollo l’uso, perchè 
Diodoro dico che i (ìreci determi¬ 
navano ad occhio le necessarie pro¬ 
porzioni. Invece del quadrato, essi, 
secondo C. Dugas (In Darkmbero, 
Dici. <lcs Aulir/., VII. UH), avreb¬ 
bero praticato dei punti di riporto 
sulla superficie superiore della base 
e in una sporgenza del marmo, la¬ 
sciata provvisoriamente all’ estre¬ 
mità superiore del blocco, e adatta¬ 
tovi verticalmente un regolo dinanzi 
alla statua. Coll’aiuto di questo o la 
conoscenza teorica delle proporzioni 
delle varie parli del corpo, (Issavano 
sul marmo i punti essenziali, la 


sporgenza del ginocchio, la distanza 
di una gamba dall'altra, l'altezza 
delle spalle. Con questo metodo essi 
non si sarebbero serviti del modello. 
Che sulla statua slessa eseguissero 
la punteggiatura, lo prova, almeno 
per l'età greco-romana, il Satiro del 
Musco Boncompngni, che ha il ve¬ 
stigio di tal punto sul ciuffo dei ca¬ 
pelli sulla fronte e nella parie più 
alla del cranio, l’Erma di Teseo 
del museo medesimo, il Bacco del.a 
villa Adriana (vedi « Ballettino della 
Commiss, archeol. coni, di Roma», 
1892, pag. 241) e una statua incom¬ 
piuta di un prigioniero barbaro 
del Museo Lateranensc di Roma, 
Sala XLV, n. 902. 
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modello, che non è delle medesime proporzioni della statua 
da scolpire. I due lelari. di diversa grandezza, sono però 
divisi nello slesso numero di quadrati, e si pratica in essi 
il medesimo metodo, che serve per ingrandire o diminuire 
qualsiasi oggetto. Ma quando il modello è della stessa dimen¬ 
sione, si segnano sopra esso e sul blocco Ire punii principali, 
due ai piedi ed uno sulla fronte, e il resto delle misure viene 
preso per mezzo della cosidetta stampella, in forma di un T 
rovesciato, e di un congegno speciale per i compassi. 

b) La sbozzatura s’inizia coll’unghietla e colla subbia, 
grosso ferro a punta aguzza, si prosegue coi calcagnuoli ( l ), 
istrumenti in ferro, che da due vanno lino a sei denti, onde 
il nome di bidenti, tridenti, ecc., di cui il più adoperato è la 
gradina, che ne conta cinque. Questa lascia sul marmo dei 
solchi, che si vengono poi levando collo scalpello, come le 
tracce di questo si tolgono con raspe di varie forme, che 
spesso però si fanno passare solamente sulle parti nude. 

Per gli scuri, cioè per le parti pili incavale della figura, 
si fa uso del trapano (*), mosso dal violino, onde tale azione 
viene detta sviolina tura. Ridotta a tal punto la statua, sot¬ 
tentra il vero artista, che viene collo scalpello e colle raspe 
dandole gli ultimi tocchi, per imprimerle queirultima perfe¬ 
zione, che egli ha nella sua fantasia concepita. 

Nella scultura moderna le statue,anche quelle di gran mole, 
sono generalmente d’un pezzo. Non così presso i Greci. Tanto 
le statue in legno, come in pietra tenera e in marmo, erano 
latte di più pezzi, il che facilitava non solo il trasporto dei 
blocchi, ma anche le riparazioni in caso di rottura ( s ). he 
statue arcaiche dell’Acropoli d’Alene hanno quasi tutte delle 
parli riportate. Tali sono generalmente le braccia, le estremità 
svolazzanti delle vesti, e i riccioli dei capelli, e talora il collo 
e la testa ( s )> là calotta del cranio, o tutta la parte superiore 


il) Sulla l'orma «li questi stru¬ 
menti vedi in line il Prospetto me¬ 
lodico e il relativo dizionario. 

(•-) 11 trgpanon dei Greci, la le- 
rebra dei Latini, si trova usato 
nelle statue greco-romane, p. es¬ 
imile due Niobidi degli Orli bal- 
lustiani in Roma (In «Ausonia», II, 
p. 4). Sul modo di adoperarlo vedine 
la rappresentazione sul Sarcofago 


del cimitero di S. Elena riprodotta 
in BlOmner M., Tec/inolpgic nini 
Terminologie, ecc., 3, 220. 

(3) La riparazione era indicata col 
verbo É 7 T£<JZ£vaff£y,cliosi aggiungeva 
alla segnatura del nome dell’artista. 

(i) Ai tempi di Plinio era co¬ 
mune l’uso di imitare le teste alle 
statue: statuarimi capita perniu- 
iantnr ( Ji■ A r ., 35, 2)- 
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della testa, la parte inferiore delle gambe o i piedi. Tale 
metodo fu usalo nei periodo arcaico ed anche nel classico 
greco e romano (*). 

Intorno alle diverse materie, che gli antichi univano in 
una sola stallia, vedi quello che poco innanzi fu detto intorno 
alla materia. Qui resta di dire delle aggiunte, che si facevano 
alle statue nell’arte greca, e greco-romana. Gli occhi erano 
spesso dipinti ( 1 2 ), talora aggiunti in una materia diversa, o 
di pasta vitrea colorala, o di marmi di altro colore, o anche 
ili pietre preziose, incastrate neH’orhila, o il bulbo veniva 
coperto di foglia d’argento, tagliata nel circolo dell iride, 
come nella testa d'Àntinoo, detto di Moudragone, oggi al 
Louvre. Una particolarità della scultura romana è di rappre¬ 
sentare rocchio, incavando la pupilla. 

Nell’arte ellenistica in Egitto si usò terminare in stucco 
una parte dei capelli, e li-acce di questo metodo si trovano 
in alcune copie romane di tali lavori ( 3 ). 

Alle statue erano spesso uniti ornamenti, o scolpiti o 
dipinti o in bronzo, talora doralo. Così le corone, i serti per 
la testa, come dovea averla la testa di Antinoo sopraccitata, 
le collane, le armi, le corazze, gli scettri, gli orecchini, quali 
avevano le due Niobidi di Copenaghen, e la Niobide Sallu- 
sliana ( 4 ). 

Come si lavora un bassorilievo. — Il rilevare dal fondo 
le figure, disegnate o anche dipinte nelle pareti degli anti¬ 
chissimi templi, nacque dalla necessità di renderle più resi¬ 
stenti all’azione degli agenti atmosferici. Quando poi le rap¬ 
presentazioni furono relegate nelle parti più alte di essi, e 
limitale ad ornare i fregi e le melope, allora si vide la 
necessità di renderle più visibili, coll accresceine il rilievo., 
dando cioè maggior sviluppo alla corporeità delle ligule. E 
il rilievo, nato per ornamento dei templi, divenne in seguito 
anche un oggetto d’arte a sè ( s ). 


(1) Per il modo col quale univano 
i pezzi, vedi Lechat, .dii Musco de 
l'acro/)., p. ‘230 ; « lìullettino della 
Commiss. ardi, di Roma », 1910, 
pag. 101. 

(2) Nella scultura arcaica greca 
sono dipinti gli occhi delle donno, 

mentre quelli degli uomini sono 

incrostati, salvo qualche eccezione, 


come una statua di Antenore. Coi.- 
L1GNOX, Op. CÌt, I, llg- 186. 

(2) W. Amelung( in «Ausonia», III, 
p. 115). 

(■>) «Ausonia», II, pag. o. 

(5) Coi.ug.nok, Itisi, do I<i Scidpl. 
Grecgue, Paris, 1892, I, 188. De 
Benedetti (in «N. Antologia», 1900, 
ottobre, pag. 445). 
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Due sono le maniere ili eseguirlo. La prima, la più antica, 
prende, per punto di partenza del lavoro, la figura disegnata 
o dipinta sopra la superficie piana della materia da scolpire. 
Indi l r artista viene, collo scalpello od. altro islrumento, 
ioniielido il_materiale, seguendo i contorni della figuiu. die 
va quindi rilevandosi sul fondo, più o meno, a piacere dcl- 
l’artista. Sul principio si usò di un rilievo mollo piallo, tale 
da far risaltare il semplice contorno della figura, onde il 
Collignon la dice una pittura eseguila col cesello. Di questo 
ci ha dati molti esempi la scultura egiziana e la greca arcaica; 
p. es. nelle stele funebri attiche. Poi venne esso sempre annien¬ 
tando, fino a cavarne mezza figura ed anche tu II’intera, lascian¬ 
dola appena in qualche parte attaccata al tondo. Si eolie quindi 
il basso, il mezzo e l’alto rilievo, fino quasi alla statua. Con 
tale metodo le sporgenze estreme ed esterne delle figure ven¬ 
dono a stare in un medesimo piano, mentre il fondo resta 
hi egualmente scavato. Nell’altra maniera il punto di partenza 
neAavoro è il rilievo stesso della figura, che viene scolpita, 
avendo riguardo alle sporgenze, che essa stessa esige, onde 
queste, nella loro parte estrema ed esterna, non sono nello 

stesso piano. ..._ 

Il rilievo della prima maniera è quindi nato dal disegno 

eseguito sopra un piano. E però ai lavori scultori a u . <> 
tondo, nati dal profondarsi sempre più di lai rilievo, fu 8 - 
slam ente dato di recente il nome di statuaria disegnati va () 
ad indicare la loro origine, in contrapposizione alla statuaria 

11 ° Delle 6 varie ^appe della via, percorsa dal rilievo, fino a 
diventare lavoro a tutto tonilo, sarebbero testimoni le metope 
,1 lem nio C. di Sei in un le, il frontone del Tesoro detto degli 
rnkh Delfi n eia Nike di Deio. E dalla medesima statuaria 
r V iiv -1 trarrebbero origine alcune antiche statuette, come 

d. Dodpna), t’Alhena Promachos (bronzo 


(1) Dejxa Seta A., Lo scorcio 
nell'Arto. <peca (in * Meinone , 
scienze morali e storielle della 
R. Acc. dei Lincei », 190/, I >a 8- - 

e seguenti). . . „ 

(2) Per riconoscere 1’origine dise- 
gnativadi un antico rilievo possono 
servire i seguenti distintivi : il tro¬ 
vare! di prospetto il torace della 


figura, mentre la lesta e le gambe 
sono di profilo; il presentare di 
prospetto rocchio, avendo il volto 
di profilo; il giacerò di profilo le 
braccia nel medesimo piano del 
torace; l’essere pialla la veduta 
esterna della figura, («ella Seta, 
op. cit., pag. 19+). 
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dell'acropoli), la Fanciulla in corsa (bronzo di Dodona), il 
Satiro danzante (bronzo di Dodona), la Nike volante (marmo 
del tempio di Apollo in Delfi), l’Artemis cacciatrice (Napoli, 
Museo Naz.) e poi, nella grande statuaria, i Tirannicidi del 
Museo di Napoli, il Mursia di Mirane del Museo Lateranense 
di Roma, il Discobolo e la Penelope del Museo Vaticano. 

Polimentazione. — L’uso di lasciare intatta la superficie 
del marmo dei bassorilievi, e delle statue specialmente, è 
recente. Nell’arte classica il marmo non solo veniva lisciato 
colla pietra pomice o colla pietra schisiosa di Nasso, ma spesso 
subiva una seconda operazione, della yàvwaiq, e più raramente 
o y.o6fj.nGt$. Sopra le parti, sieno nude o vestite della 
figura, veniva applicala con pannilini una spalmatura di una 
miscela riscaldata di cera e di olio, fórse leggermente colo¬ 
rata 0). Essa penetrando nel marmo dava alle parti nude un 
tono caldo simile all’avorio, approssimandole così al colore 
della carne, e dando alle vesti colorale maggior vivezza. 

Meno comune, ma più antico, fu l’uso di colorare le scul¬ 
ture. Si cominciò da quelle di legno o in pietra tenera a fine 
di meglio conservarle, poi, pel desiderio di dare alla figuia 
maggior risalto, si colorarono anche le marmoree. Da prin¬ 
cipiò con un solo colore, poi con colori adatti alle diverse 
parti della statua. Pressitele preferiva quelle fra le sue statue, 

in cui il pittore Nicia avesse messo il suo pennello ( s ). Enel 
suo Hermes, travato nel 1877 ad Olimpia, si videro tracce, 
sebbene deboli, di colori nei capelli, nel panneggiamento, 
come tracce di colore si osservano nella Minerva di Varva- 
keion ( 3 ). Anche i bassorilievi si coloravano. Così quelli nel¬ 
l’interno dell’Arco di Tito in Roma e molti altri ( 4 ). 

Tale uso si continuò, almeno in parte, nella primitiva arte 
cristiana. Un sarcofago nel Museo Lateranense di Roma mostra 
ancora evidenti tracce di colore. Nel primo rinascimento toma 
ad apparire la policromia nella scultura. Nel Battistero di 
Parma, l’Annunziazione e la Fuga in Egitto, opera dell Ante¬ 
lami, ed alcuni angeli sono colorati. Questi hanno scure le 
vesti, azzurre le penne, verdi le ali. Nel 1347 Andrea Pisano 
dipingeva il gruppo della Madonna, degli angeli sul baldac- 

(1) Viruuvio, De ardi., VII, 9. C) Courbaud E., Le Bus Uelief 

(-) Plinio, IL N., 35, 133. Domain ù représenlalions Insto 

( 3 ) G. Periiot, Praxitèlc, Paris, riqucs, Paris, Fontemoing, 1899, 
Renouard, png. 9-. P a 8- 125- 
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chino della porla maggiore della cattedrale di Orvieto. A lale 
scopo comprava cinabro, biacca, azzurro, cerussa, foglie d’oro, 

cera, colla (*). . 

Lo Swoboda ( 3 ) lui notalo Ire diversi modi di policromia nella 

scultura cristiana. Nel primo, i colori (giallo, bruno, verde, por¬ 
pora) erano dati in linee o strisce, quasi in aiuto dello scalpello. 
Così in minio si coloravano le lettere dei Ululi. 11 secondo era 
una vera pittura di tutte le parli della statua o rilievo, Imo 
alla doratura dei capelli. Di essa però non ci rimane quasi 
nulla. Nel terzo prevaleva la doratura sopra gli altri colori. 
Di questo abbiamo degli oggetti nel tesoro di S. Marco. 

Che le statue, anche marmoree, si dorassero, una prova 
certissima, almeno per la scultura romana della decadenza, 
si è avuta in Roma nella statua di Dionysos, trovata negli 
scavi sul versante orientale del Gianicolo. 11 dio ha la testa, 
le mani ed una parte dell’avambraccio dorati; il che mostra, 
come osserva il Gauckler ( a ), che il resto della statua era 

coperto con panni. , 

Come si lavora l’avorio. (Statue e bassorilievi). 
natura speciale dell’avorio richiede una maniera diversa per 
figurarlo La parte solida del dente dell’elefante che e circa 
un terzo della sua intera lunghezza, si nduceva dagli untici 
™ modo da formarne dei cilindri, che ammollendoli con va 
mezzi ('), ora a noi sconosciuti, si appianavano in guisa da 
formarne delle tavolette, larghe tre volte piu del diametro de 
dente cioè un 70 cui. per lato, con uno spessore d. cinque. 
Fatto’in gesso il modello della statua al vero, sopra di esso 
si tracciavano delle linee indicanti la forma e U numero de. 
pezzi che si volevano riprodurre in avorio, facendo in modo 
che le commessure cadessero nelle parti meno visibili. Inel , 
.. . m inn Hello in pezzi, in modo che potessero poi neon 

giungersi con precisione, ciascuno di essi veniva esattamente 

''^Scolilili 1 2 che erano, si incollavano sopra simili pezzi di 
le-no, che messi insieme formavano la statua, sostenuta ca 


(1) Venturi, op.cit., 3,316; 4, 4£ J. 

( 2 ) v. « Romische Quartalschrift » 
(1887, 100-105; 1889, 134-157). 

(3) « Mélanges d’archeologie et 
d'histoire*, Paris, Tliorin, 1909, 
pag. 36. 


(4) pausania accenna all’azione 
del fuoco, Plutarco a quella (li un 
decotto d’orzo o, secondo Diosco- 
ridc. della radice della mandragora, 
dentro il quale conveniva per sei 
ore fare bollire 1 avorio. 
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un’ariualura di ferro. Nelle grandi statue non si facevano 
d’avorio che il viso, i piedi, le mani e qualche altio oggetto 
che fosse ad esse unito. Così, tra le altre, la statua colossale 
di Alhena Parthenos, il Giove di Olimpia, la Minerva Alea, 
tolta a Tegea c fatta trasportare da Augusto a Roma, erano 
tutte d'avorio, come forse il Giove di Pasitele, posto in Roma 
nel tempio costruito da Metello. 

Ove si trattasse di bassorilievi, l’avorio era taglialo in 
tavolette, che venivano dagli artisti scolpite, con istrumenti 
speciali, di cui ci mancano notizie. Esse poi venivano per 
ornamento fissate ai mobili, per mezzo di una colla tenacis¬ 
sima di un pesce del Mar Caspio, che, seccata una volta, dive¬ 
niva presso che insolubile. 

Glittica o lavoro delle pietre dure. — Il nome di Glit¬ 
tica (da yXvfsiv, incavare) è riserbato ad indicare la scultura 
sopra una pietra dura: che si eseguisce in due maniere: 
o incavando la figura nella pietra, facendone risaltare il fondo, 
o rilevando la figuia, abbassandone il fondo. La prima si disse 
talora dai Greci StayMipii, e i Romani ne chiamavano gli artisti 
cavatores o sixjnarii, l’altra fu comunemente dai medesimi 
contraddistinta col nome di àva.y\ó<pn, e gli artisti furono detti 
di Romani caelatores o scalptores: oggi le pietre lavorate nel 
primo modo diconsi generalmente gemme, le seconde cammei. 

Per la prima si usano di preferenza gemme di un sol 
colore, trasparente, di un’acqua pura, come il sardomee, la 
cornai ina, e si adoperano per sigillo {appa.yi4), onde tale ramo 
di arte viene anche detto Sfragistica. Per la seconda invece 
sono oggetti di lavoro quelle pietre che sono formate a falde 
di vario colore. Tali sono, p. es., le agate policrome, come 
l’onice che lui da due a cinque falde di colore diverso, il sar¬ 
donico clic ne ha tre, ecc. Di tale proprietà si serve l’artista 
per fare risaltare la figura, in uno o più colori diversi da 
quello del fondo. 

L’artista, dopo aver modellato in cerai sopra una tavoletta 
d’ardesia, il suo soggetto, e montata la pietra in un congegno 
di legno per meglio maneggiarla, comincia il lavoro per mezzo 
di istrumenti sottili, aguzzi, di forme differenti, detti dagli 
antichi rpó-oLvoy, tenebra . specie cioè di succhielli, trivelle, pun¬ 
teruoli, che mette in movimento per mezzo di un archetto 
mosso coll’aiuto di un pedale. Durante il lavoro, tiene asperso 
di polvere di diamante o di smeriglio (apvpi;— jfaxiffin), stem- 
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nerato nell’olio, lo strumento, coll’aiuto del quale incide, 
imprimendogli un moto velocissimo 

colla quale era dagli antichi eseguilo lato avoio^ 
tica a quello usato dagli artisti moderni, 

di uno scarabeo etrusco del Museo Britannico (* . laleopcia 
che giustamente fu detto lavoro alla cieca, richiede una grande 

pazienza e lunghissimo tempo. Dicono che il celebre cammeo 

rappresentante l’apoteosi di Napoleone I costasse a M. A Da . 
tredici anni di lavoro cioè dal 1801 al 18/ . ' puie g < ■ 

vi tentarono soggetti difficilissimi. In una gemma di non piu 
di 15 min. di lunghezza Pier Maria da Pesca vi mese un 

Baccanale con quindici figure 

Il lavoro delle gemme risale alla più alla antichi la, e 
in uso presso tutti i popoli: Egiziani, Assiri, Armeni, Medi, 
Persiani. Fenici, Giudei, Greci, Romani, Bizantini. E se ne 
servirono di ornamento, nelle collane, nei pendagli, braccia¬ 
letti, diademi, spille, anelli, ecc.; o di talismano, onde v. si 
incisero anche degli scongiuri, o di sigilli. V. si veggono 
rappresentati i più svariati soggetti dai religiosi ai ritratti, 
alle scene di genere, come animali, piante, caccie, ecc. 

Fra le gemme e i cammei antichi vanno ricordali il celebre 
cammeo taglialo in onice, col trionfo germanico o pannonico 
di Tiberio, la sardonica con ritratto del medesimo, la calce- 
doma col busto di Claudio, l’onice con Augusto sul carro 
trionfale, e la sardonica colle leste di Tolomeo II e di 
Arsinoe (?). capolavoro della glittica dell’epoca dei lolomci, 
tutte conservate nelle raccolte imperiali del Museo di Vienna. 
Delle gemme moderne possiede, fra gli altri, una ricca colle¬ 
zione (più di 400) il Museo degli Uffizi a Firenze, lavorate da 
artisti fiorentini. 

Tecnica dei metalli. 1“ Battitura. — Le più antiche 
slalue in metallo erano fatte di loglie o lamine di bronzo, 
battute e ribattute col martello, e però diceansi a<pvp)iXa.To.. Col 
martello da fucina (atpvpa.) l’operaio riduceva allo spessore 
voluto la lamina di bronzo, le dava la forma voluta e la fis¬ 
sava, per mezzo di chiodi, sopra un 'ultima di legno, che ripro¬ 
duceva più o meno bene le forme di una stallia. Il suo lavoro 
consisteva quindi a fasciare di bronzo uno xoanon, cioè una 
statua di legno, a rivestirla come d’una corazza. Più lardi sparì 


(!) Darkmiikiio, Dici. des aulir/., ( s ) .Muntz R.. op. cit., 3, 710. 
II, 1469. 
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raiiima di legno e vi si soslilui una semplice armatura, 
nella quale si fissavano, per mezzo di ferri ribaditi, le lastre 
metalliche già lavorate. Questo metodo continuò anche molto 
tempo dopo l’invenzione della fusione dei bronzi, e quanto 
nel medioevo questa cessò, fu ripreso il piimo(). 

2 u Saldatura. — Inventala la saldatura (xóXk*at$), o 
meglio, conosciuto che ebbero i Greci dagli Egizi o dai 
Fenici il modo di saldare il bronzo, se ne servirono per 

unire i vari pezzi della statua. 

gu Fusione (*). — Mollo antica è anche la fusione dei 

metalli che viene ricordata nella Bibbia {Leo., 19, 4; Exocl., 34, 
17. eec.). Essa suol farsi in due maniere: o tacendo le figure 
massicce e piene o lasciandole vuote, nell’interno..Le mas¬ 
sicce furono adoperate per quelle di piccole proporzioni, e le 
vuote per quelle più grandi. Di queste mostra 1 Egitto esempi 
fin dal sec. xiv av. C., ma nelle regioni elleniche ne fu intro¬ 
dotto l’uso più tardi, per opera, dicono, di Reco e Teodoro, 
artisti di Samo. La statua è latta di un sol pezzo, ma piu 
comunemente, fin dai primi tempi antichi, di piu parti, il 
cui numero venne aumentando si, che all’epoca romana si 
hanno statue composte di dieci pezzi, come una statua tem- 
minilc del Museo Nazionale di Napoli. 

11 sistema più comune di fondere è detto « cero per¬ 
duta, conosciuto dai Greci e sostanzialmente praticato attra¬ 
verso tutte le età, compresa la moderna. Fatto il modello in 
creta di dimensioni alquanto più piccole della statua, cioè di 
tanto, di quanto si vuole sia spesso il bronzo della statua, 
modello che dicesi anima e rappresenta la parte interna vuota 
della statua, si cavano su questo i modelli in gesso di cia¬ 
scuna parte e si contrassegnano. Su questi è distesa la cera 
in modo da riprenderne esattamente le forme. Sopra di essa 
si viene sovrapponendo a diversi strati l’argilla seniiliquida, 
che, pigliando la forma stessa della cera, forma come un altra 
statua, che dicesi cappa. Assicurate fra loro, per mezze> ( i 
sbarre di ferro, ramina e la cappa, vengono interrale. In 
si viene riscaldando gradatamente la cappa, in modo che tutta 
la cera si strugga ed esca attraverso dei fori, qua e la oppoi- 
tunamente praticati. Finita tale operazione, dalla fornace bi 


(I) Colligsox, Itisi, ile la scalpi, 
grecque, I, 154. 

(S) Sulla fusione vedi il Vasaio. 


Vite dei pittori, Voi. I; Celiasi, 
Autobiografìa ; Dahemukug, Dici, 
des anlìguìlds, ecc.. Vili, 14S8. 
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fa scendere il bronzo liquefano tra l’anima e la ca PP a » * ^ f ' 

Li che sia a lotti i due iavola C n,« aara i ^o aU, 

„ la slalua intera. Essa pero esige aooo.a ) 

«tura delle Lave, otto: *' C ZZTm» 

~ rumi perfezione, spe- 

lin 0 ’nelle parti pie delicate, ermie i eapem gl. occlu, 
crii ornati ecc., se non fossero stali fusi a palle ). 

° Quando la statua sia stala fusa per |»rtl, queste ™ngO' 
riunite colla saldatura o con perni di metallo ubadili 
nascosti, come facevano gli antichi, sotto laimuelUj di .ronzo 
finemente saldale. Se la fusione non riusciva pei Iella, . 
vano i medesimi lare dei piccoli rappezzi, che ancor oggi si 
osservano nei loro lavori. Nè tutti e singoli i pezzi venivano 
fusi ma alcuni lavorati col martello, come, p. es., le ciglia 
e alcuni pezzi di ornali, e poi saldali al resto («). Lo spesso.^ 
del bronzo nelle statue antiche era generalmente mollo pic¬ 
colo Quello della statua equestre di M. Aurelio nel Carni - 
doglio non è più di 9 inni. L’Adorante del Museo di Berlino 
può essere trasportato da un solo uomo. In causa di tale 
leggerezza alcune parti venivano riempile di piombo, o h 
pietra, come fece Chares di Lindes per il suo colosso di Rodi. 

La fusione in bronzo fu adoperala fino a tutta 1 eia 
romana ( 1 2 3 ). Se nel Libar Pontificali* sono ricordate opere di 
metallo, fuse nei due secoli seguenti al periodo costantiniano, 
trattava di lavori da orefice, non di statue di bronzo di 
(^an mole. 1 Bizantini rimisero in onore tale arte, ma 1 usa¬ 
vano solo per porle di chiese. 11 monaco Teofilo, nella sua 
Schedala divcrsarnm- arlinm, si limila ad insegnare il modo 
di fondere le campane e qualche altro piccolo oggetto. Se a. 
statua in bronzo di S. Pietro in Vaticano è opera di Arnollo, 
fonie vuole il Venturi (*) contro il Grisar clic 1 assegna al 


(1) Come i capelli in alcune statue 
in bronzo di Ercolnno. V. «Ausonia» 
a. 1910, col. 65. 

(2) L)i tutto questo lavoro ci rimane 
una rappresentazione in una coppa 
in terracotta, trovata in Etruria 
ed oggi nel Museo di Berlino. Vedi 
Le tazze dipinte del Museo di 
llerlìno, Roma, Salviucci, 1812. 

( 3 ) Gli artisti Greci lavoravano 


molto in bronzo. Fra tutti è da ricor¬ 
dare Gisippo. Negli scavi di Ercoiano 
e di Pompei sono venuti fuori mol¬ 
tissimi lavori in tale materia, come 
anche da Roma. Si ricordi 1 Ercole 
Mastai, trovalo nel teatro di Pompei, 
il Lottatore ed altre statue del Museo 
nazionale alle Terme. 

(') Storia dell'Arie italiana, IV, 
pag. 117. 
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secolo vi, essa sarebbe la prima completa statua metallica, 
dalla caduta dell’Impero romano sino ai tempi moderni Ma, 
anche dopo che il Donatello fuse la statua equestre del Gat¬ 
tamelata, la difficoltà della fusione fece per qualche tempo 
preferire il lavoro dello sbalzo in mine. _ , . 

Più agevole riesce la fusione dei bassorilievi fatta col 
medesimo° sistema della cera persa. Consegnali dall’artista 1 
modelli in gesso, se ne ricavano altrettanti in cera, app 1 - 
cando al gesso una speciale gelatina e colando poi nel a 
forma, da questa ricavata, la cera. Attorno ai modelli in 
cera si applica una specie di argilla, e se ne ricava una 
nuova matrice, la quale sotto l’azione di un fuoco lento si 
viene vuotando della cera. Cresciuto il fuoco, 1 afilla si 
arrossa e indura prendendo la consistenza della pietra. Inca¬ 
miciato il modello, per renderlo resistente alla P'essione 
viene interrato, lasciando dei condotti per 1 uscita dell ai a 
ed altri per la colatura del bronzo, che liquefatto scende 
nello stampo e penetra in ogni incavatura. Raffreddato che 
sia si spezza il rivestimento di argilla e si ha il bassonlie\o 
in bronzo (‘) che verrà, come la statua, ripulito dalle bave, 

C01 Policromia del bronzo. — Anche al bronzo tentarono 
gli antichi di dare vari colori per esprimere qualche dote 
fisica o qualche sentimento morale delle loro statue. C 
ni tennero con vari mezzi: 

° il Col variarne la lega. Il bronzo di Corinto assumeva 
diversi colori a seconda che vi entrava in lega, 1 aigen o, 
che "li dava una tinta chiara, l’oro, che 1 assomigliava al 
colore di questo metallo, od anche altri metalli. Con questo 
mezzo ottenevano gli artisti Greci di riprodurre 
colore bruno del corpo di un atleta, .1 pallore del io Ito d 
un cadavere, come fece Silanione rappresentando la e ina 
Giocaste morta, il rossore della vergogna, che sul volto 
Aiamante volle esprimere Arislonide in una statua di B ( )• 
& Coll'incrostarvi altri metalli , o anche alti e materne. 
Così le labbra di una statua in bronzo venivano ncoper e m 
argento o in rame, o gli occhi in argento, e talvolta Inule 


(i) V. fìg. 4S. Di lavori in bronzo 
del Rinascimento il Musco naz. di 
Firenze possiede una ricca colle¬ 
zione, da mettersi a riscontro con 


quelli, che dell’evo classico ha il 
Musco naz. di Napoli. 

(*) Quatremèhe he Qutscy, op. cit., 
pag. 59, 60. 
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in oro. Nell’Apollo, dello di Piombino, le sopracciglia, 1 
labbra sono incrostale di rame. A tale scopo vi si ' k 1 o I"“u- 
rono anche paste di vetro, smalti, marmi e pietre preziose. 
Il bulbo intero degli occhi, in marmo o m ^ vo ^ia una 
redola quasi costante per le statue m bronzo, onde e olu 
pacchie statue antiche in bronzo, che ci sono rimaste sono 
prive di occhi, come, p. es., quella del Lottatore seduto, 
Museo Nazionale alle Terme in Roma. Tali incrostamenti s 
faceano anche per le parli accessorie, per i vestimenti e gli 


3° ColVaxjginngervi parli in melalii diversi, come brac¬ 
cialetti, collane, corone in oro o in argento. 

4 ° Col dorarle o inargentarle. I Greci e ì Romani 
distinguevano due specie di doratura: quella per mezzo «li 
cottili lamine d’oro applicale sul bronzo, onde la statua era 
detta * Trizpvffo; (inaurala), e l’altra, che era semplice dora¬ 
tura, in togli o polvere, e dicevasi la statua xarox/u/cos (sab- 
aitrcdiis) ('). A questo genere apparteneva la doratura della 
statua equestre di Marco Aurelio, e quella dell’Èrcole Mastai 
del Museo Valicano, le cui tracce in entrambi sono ancora 

visibili. . 

Tecnica per le monete. Fusione e Conio. — Due processi 

diversi s’impiegarono per ottenere l’impressione sopra le 
monete e le medaglie: l’uno, di colare il metallo fuso fra due 
matrici di pietra o di terra cotta, metodo usato per la pri¬ 
mitiva monetazione romana, come lasse librale; tallio, di 
battere il metallo o fra un conio matrice, ed un punzone di 
acciaio, di bronzo o di ferro, onde da una parte veniva la 
figura in rilievo e dall’altra un incavo, c si dicevano nummi 
inaisi ovvero fra due coni matrice. Questo secondo metodo 
è posteriore e più perfetto. Per battere, gli antichi non ave¬ 
vano a loro disposizione che il martello, e conveniva quindi 
replicare più volte i colpi, ragione per cui si osservano tal¬ 
volta nelle monete dei difetti d’impressione. 

Il pezzo di metallo, obesi collocava fra i due con! freddi, 
fu dapprima riscaldalo al rosso; nel sec. v, e forsean che un 
poco prima, si bàttè, come ora, a freddo. 1 coni poi dai 
primi tempi della monetazione fino al sec. v d. C. sono stali 


( l ) Dahemhkrg, Annuii, I, 57S. 

(*) La figura in rilievo è la stessa 
die quella in incavo, ondo è da cre¬ 


dere che per la figura in incavo si 
servissero del punzone medesimo coi 
quale crasi fatto il conio matrice. 
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incisi al tornio con quello stesso processo che usano gl’inci¬ 
sori di pietre preziose (*); in seguito si adoperò il bulino. 
L'invenzione del conio è attribuita dalla tradizione a Fidone 
d’Argo (748 av. C.) e la prima officina monetale ad Egina. 


* * 


La Toreutica, stando al suo nome, indicherebbe il la\oio 
eseguito sul metallo col cesello (to>;) e corrisponde alla caci ci¬ 
um, dei Latini. Oggi questa parola indica tanto il lavoro a 



10. — Lavoro a si «alzo in argentò. (Fot. MlnuriJ. 


rilievo, dello « sbalzo, fatto col cesello, come quello ad incavo 
(intanilo, incisione) fatto sul metallo col bulino e anche la 
commettitura dei metalli fra loro o con altre n j alerie ' 

Nell’arte classica fiorì la prima maniera nel la\oio delle 
fìbulae, delle phalerae, delle bullae, degli anelli, delle paterne, 
dei tripodi, dei vasi (*), ecc., come nell’arte cnsUana per le 


(i) Vedi png. 181. 

(i) Celebri le /ì bnlae trovato nella 
necropoli di Bologna, il tesoro di 
Boscoreale, oggi al Louvre, quelli di 
Bertliouville nel Gabinetlo dello me¬ 


daglie alla Bibl. naz. di Parigi, tra 
cui va ricordaio il disco di 1 codosio, 
di Pietroasa, di Hìldesheim, i cui 
calcili sono ora visibili nelle Terme 
di Diocleziano in Roma. 
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mense d’aitm*. - —• 

.ali eco. Poco “ deuni oggetti, con,e io 

dell’incisione 81 ™ 0 '“ ^ ra a , )e r qualche oggetto di lusso. 
cistae, gli specula ( ), da prese un glande s\ ìluppo, 

Nell’arte moderna invece la • gi accen neranno. 

come si vedrà dalle vane c ^ SPmp lice. Traccialo prima 

1- « lavoro a sb f ^'^uesla collocala sopra 
il disegno sulla piasti a di 1 2 3 * ’ y lemio. Indi si viene 

„„ mastice '"^r;è" ci—« i conio,ni delia 
battendovi sopia u tese sporgente sul rovescio, 

figura, in modo da Ibrn^n ^ disegnata, Imi- 

il che ratto, si cava varie forme a seconda 

tendo al medesimo modo su cesell 

“ ' ,iS 2 ” S 11 °lavoro°ad 

è .‘,‘ per ,nmwo^di strumenti (bulino); 0 con strumenti 

srjsriiSU; 0 r -T t::z: t?z » 

Pcr »e f . il messo d'nna 

indirne,itale dell incisione • » ‘ ’ d ' e8Se re intaccata, 

punta qualsiasi sopra una i < _’ ottenere opere di 

E pure con tal semplice mezzo m 1 - clS tae e gli specula 
un discreto valore artistico, come, p. es., le ustac 0 

prenestini ora accennati ( J )- nell’incisione. Esso o è 

U bulino è lustramento ^ con taglio 

di forma quadra con agl» 1 ~ ie7//0 di tale strumento, deli- 

trasversale. segui, ! ‘ p er pendicolartnente da altri, 

''“'’lireTi^osi deità'iucisìoliediuidrida, od obliqui, ma sempre 

arSeU clie ... ira toro, in linee inrghe 

Ita si alternano con altre pii, strette, m messo alle quali » 


(1) Ricordo, fra i tanti, i lavori del 
celebre Benvenuto Celiini. 

(2) Per esempio quelle di Frenesie, 
di cui la più celebre è la cista del 
Ficoroni, oggi al Museo Kirclieriano, 
e le altre della collezione Barberini 
acquistate pel museo nella villa, 
delta di papa Giulio, presso la via 
Flaminia. 

(3) Simile al grallìlo è il lavoro 

detto nrjrallio, specie di disegno ese¬ 


guito sul muro, venuto in uso nella 
Rinascenza italiana, e di cui sono 
adorni molti palazzi signorili. L’in¬ 
tonaco della parete veniva dapprima 
dipinto tulio in verde o nero, e 
asciutto die era. vi si dava una se¬ 
conda inano in giallo o bianco. Giat- 
lando secondo un disegno calcalo 
sopra lo strato superiore, lino a sco¬ 
prire il secondo, si otteneva una rap¬ 
presentazione a due colori. 










PLASTICA E SCULTURA 


1S9 


collocano punti o linee spezzate, mentre invece nelle carna¬ 
gioni si girano i segni, secondo la modellatura, e si adopeia.no 
i punti. Col bulino allungato l’artista approfondisce di più, 
ne ottiene un nero più forte, mentre di cpiello quadralo si 
serve per gli scuri più leggeri (*). A tale maniera di lavoro 
non si arrivò lutto d’un tratto. Benedetto Montagna di Vicenza 
usò di.linee più o meno parallele, più o meno profonde, più 
o meno strette fra loro, ma giammai sovrapposte le une alle 
altre; a Girolamo Mocello di Verona invece par si debba il 
tratteggio, che si osserva nella sua Giuditta; mentre il punteg¬ 
gialo apparisce nei rami di Giulio Campagnola di Padova. 

Dal modo diverso di maneggiare tale strumento dipende il 
valore e la caratteristica dei singoli artisti. Mocetto, a giudizio 
di E. Muntz ( s ), lui un bulino ineguale e duro; più_ morbido 
il Montagna, e anche più il Campagnola, ma il vero maestro 
ne fu M. Antonio Raimondi di Bologna (14S0?—1525-30), l’amico 
di Balfaello e il propagatore delle sue opere, rivale del Diirer. 

A secónda della materia su cui viene eseguita l’incisione, 
essa si distingue in due grandi classi: 

aj La xilografia, eseguita cioè su legno (il bosso spe¬ 
cialmente), fu praticata forse fin dal secolo xi in Cina, e cono¬ 
sciuta in Europa nei primi anni del secolo xv. Eseguito il 
disegno sulla tavola imbiancata, o direttamente o per mezzo 
di un calco, l’incisore toglie col bulino tutte le parti non 
disegnate, e ha quindi in rilievo tutte le altre, che, spalmate 

d’inchiostro, vengono stampate. 

Fra le prime xilografie è quella della Vergine SS. attor¬ 
niala da Santi, del 1418, della Biblioteca Reale di Bruxelles, 
e il S. Cristoforo, del 1423, della Biblioteca di Lord Spencer 
in Inghilterra. La xilografia ebbe un grande sviluppo, quando 
si cominciarono ad illustrare i libri dai grandi editori vene¬ 
ziani, gii Aldo, i Giunta, i Zoan, Andrea Vulvanore, e Marco¬ 
lino di Porli. Basti dire che dal 1481 al 1000 si pubblicarono 
nella sola Venezia quasi 300 edizioni di messali ornati di 

illustrazioni su legno ( 3 ). , ,. 

b) L’incisione in metallo si eseguisce sopra tasti e a 
rame, da cui si ricava in carta P impronta, premendola co 
torchio di stampa, donde il nome di rami, e quello, meno 


(•) Vitalizi, op. cit., pag. 59. Sugli 
incisori moderni vedi quivi la pre¬ 
fazione di V. Pica. 


(«) ]fisloire do l'Art pendant la 
lìenaissancc, 2, SOtì ; 3, G98. 

( 3 ) Muntz, op cit., 3, 707. 
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proprio, di stampe. Sulla lastra di rame, appositamente ver¬ 
niciala, viene trasportato, per mezzo di un calco, il disegno 
cria preparato. Indi comincia il lavoro del bulino ne modo 
sopra indicato; ma dove neH’incisione in legno la parte dise¬ 
gnala è in rilievo e il fondo incavato, in questa e al rovescio. 

Di qui la diversità nel modo di tirarne le copie. L ìneluostio 
deve riempire i solchi del disegno, che formeranno gli scuri 
mentre la superficie rilevala formerà i chiari. Non può quindi 
essere tirata a macchina insieme a caratteri a rilievo, ma a 
parte e colla pressione intelligente della mano dell artista. 

La famosa Passione, già appartenente a .J. Renouvier, oggi 
al Gabinetto delle stampe di Berlino,che porla la data del l- >, 
è finora la più antica stampa. Onde non può sostenersi 1 opi¬ 
nione del Vasari che ne fa inventore verso il 1460 il fiorentino 
Maso Finiguerra (n. 1426), mentre pure di questo s. hanno 
stampe fino dal 1452 colla Pace, da alcuni identificata col¬ 
l’Assunzione o Coronazione della Vergine. E certo pero che 
il Finiguerra la perfezionò in guisa da fare entrare quest, in¬ 
venzione anche fra le opere d’arte. Le due sole raccolte di 
stampe, quella della Galleria Corsini a Roma, ricca di dugen- 
tomila, e quella degli Uffizi a Firenze, che ne possiede qua- 
vantaseimila,per nominare le principali italiane, e quelle anche 
più ricche dei gabinetti delle stampe di Berlino e Londra, 
mostrano quanta vita godè nel passato questo umile ramo delle 
arti minori, che servi a diffondere la conoscenza delle opere 
mag"iori della scultura e pittura (*) e ad aiutare gli artisti. 

°° 2° Per mezzo di istruvienli e di acidi. In questo secondo 
modo non è il solo artista che lavora cogli islrumenli. ma ven¬ 
gono in suo aiuto anche gli acidi. Fra questi, il più comune¬ 
mente usalo è l’acido nitrico, detto anche acquafòrte, onde con 
questo nome viene chiamalo anche l'oggello d’arte, per mezzo 
di esso ottenuto. Sopra una lastra di rame ben levigala e spal¬ 
mata di cera, l’artista esegue il suo disegno con una punta, 
formandovi un piccolo solco fino a scoprire il rame. Compiuto 
il disegno, la lastra viene immersa nell’acido nitrico, che cor¬ 
rode il rame nei tratti lasciati scoperti dalla cera. Tolta la 
cera, la lastra si presterà ad essere stampata, come una pagina 
tipografica, salvo che i neri saranno dati in quella dalle parti 
incavate. 

(*) Sull’incisione vedi l'opera di Paolo Kristeli.er, Kiipferstieh ioni 
UolzschnUlin vìer Ja/irJiunderten, Berlino, B. Cassirer 1905, (2 a ed., 1911). 



















PLASTICA E SCULTURA 


191 


3“ Per messo deliri luce e dì (iddi. In questo modo spa¬ 
risce quasi completamenle l'opera dell’artista, che viene sosli- 
tuita dall’agente meccanico: la luce. È questa, che per un pro¬ 
cesso analogo a ([nello della fotografia, imprime, sopra una 
lastra di zinco sensibilizzala, il disegno o la figura, che, attra¬ 
verso uno schermo di cristallo reticolalo, viene posta innanzi 
aU’obbiellivo (‘). È opera quindi puramente meccanica, ed esce 
dal fine di questi cenni. 

3° L 1 intarsio o commettitura di vari metalli fra loro, 
in modo da farne risultare un disegno d’ornato o di figlila, 
si può ridurre all’incisione, perchè questa deve precedere il 
lavoro d’incastro. I modi più usati sono: 

a) La damaschinatura consiste nell’ inserire nel ferro 
od acciaio slriscie d’oro o d’argento. Conosciuta fin dall’epoca 
micenea, come lo provano le spade con intarsio d oio, d ai- 
genlo, d’elettro, trovate dallo Schliemann nel tesoro da lui 
dello degli Alridi a Micene, prese poi tal nome dalla citta di 
Damasco in Siria, che nel medioevo era il centro principale 

di tale lavoro. . 

Ora si eseguisce in due maniere. Dopo tracciato il disegno 
col bulino sul ferro o sull’acciaio, in modo da dare al solco 
dell’incisione la forma a coda di rondine, si inserisce nel solco 
un (ilo d’oro o d’argento di conveniente spessore e lo si fissa 
solidamente, battendovi sopra in modo che forai il metallo ad 
entrare sotto le coste del taglio. Colla seconda maniera si copre 
la lastra da lavorare di tratteggi finissimi, che si tagliano ad 
angolo retto, e sopra i quali si disegna con un punteruolo. 
Quindi s’introducono i fili d’oro o d’argento nei tratti tonnati 
dal punteruolo e s’incastrano con precauzione nei tratteggi, 
e si ricalcano poi le piccole sporgenze prodotte dal primo 

strumento. . . 

Della damaschinatura si servivano gli artisti per ornare 
specialmente scudi ed armi (fig.71). In esso si distinse Fran¬ 
cesco del Prato (-1- 1502) di Firenze, che ornò in tal modo 
l’armatura destinata al duca Aléssandro dei Medici. 

11 Damaschino, da non confondersi col precedente, consiste 
nell’abbassare il fondo attorno all’ornamento o figura, che si 
vuole eseguire, o su metallo o sopra altra materia. Tale abbas¬ 
si Questo sistema viene chiamato altri, clic costituiscono un ramo a 
zincotlpia o meglio folo/.incotipia e parte ili industria artistica, detta 
con esso sono stati inventati molti delle arti grafiche. 
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«amento si ottiene per mezzo degli acidi, che corrodono le parli 
non disegnate, le quali si rendono inattaccabili per mezzo 
un preparato. Indi col bulino si ripulisce il rilievo. 

b) Agemina. — Agemina deriva da Agiam, nome co 
quale i Mussulmani chiamano la Persia, dove fiorisce tale speme 
di lavoro. L’artista comincia a rigare, per mezzo di una punta, 
l'ometto da decorare; poi su questa faccia, striata untici me- 
men'te, disegna a punta il soggetto e lo mode la con trattegoi 
più o meno vivi. Indi vi colloca sopra una foglia mollo -oltile 



di oro, e la balle e la fa aderire sull’acciaio, finché in tulli i bordi 
del tratteggio si ribattono i frammenti d’oro e s’incastrano, 
in guisa che l’oggello sembra disegnato a penna con inchiostro 
d’oro. Fiorì questo modo di lavoro nella seconda mela del 
secolo xv e nel secolo xvi (') 


(*) Un’altra specie di agemina, 
impropriamente detta, consiste nel 
fondere entro i canaletti l’argento 
e l’oro, invece di incastrarlo a lili. 
Si fondeva prima il melallo più resi¬ 
stente al calore, e questo consolidato, 


gli altri. Si trova usata nel medio 
evo ed è dello barbaricntu 0 [>its, ma 
si trova di già accennato in Fn,o- 
sthato, IinagUies, ed. Karrer, 1881, 
1.1, c. 28. Venturi, Storia dell'Arie 
italiana, 2, 55. 
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-■>. _ Niello. La Crocifissione. (Firenze, Museo Nnz.). (Fot. Mina i IJ. 


c) Niello. — J1 niello, usalo già dagli antichi e rimesso 
in onore nel secolo xv dal Finiguerra ( 1 ), non è altro che un 
disegno tratteggiato col bulino sull’argento, come si tratteggia 


sottilmente colla penna, e il vuoto dell’intaglio viene riempito 
di argento e di piombo e zolfo, che, sciolti al luoco e incol¬ 


pi Il suo celebre niello rappresen¬ 
tante la Pace dell’a. 1*52, la più 
antica prova dell’incisione per fa 


stampa in Italia, si conser\a nel 
Museo degli Uffizi a Firenze. 


13 
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povali insieme, prendono un colore nero, onde gli bulichi lo 
chiamarono nigellus ed i Toscani per corruzione niello, , ed 
acquistando somma fragilità, divengono altresì cosa sottilis¬ 
sima a scorrere. Raffreddala la mistura, si toglie diligente¬ 
mente coi raschini tutto il superfluo, e poi colla pomice e col 
cuoio si stropiccia fino a trovare il piano. 11 disegno piemie 
l’aspetto di un chiaro oscuro, come si può vedere nella Croci¬ 
fissione di Matteo Dei (1458) (fig. 72). 

(?) Vetro. — Del vetro, la cui invenzione rimonta ad 
un’alta antichità, si usa in arte in due modi differenti, o come 
materia sulla quale o colla quale dipingere, e di tal modo si 
parlerà nella tecnica della pittura, o come materia da figurare 
e da scolpire, e di questa occorre presentemente di lare un 
cenno. Plinio ricorda tre modi di lavorare gli oggetti in vetro, 
o soffiandolo (flatu fignratnr), o incidendolo (torno tcritiir), o 
lavorandolo quasi a sbalzo, come l’argento (urgenti modo 
caelatnr). Nel primo modo, oltre la quasi infinita varietà di 
oggetti industriali, si hanno anche oggetti (l’arte, quali, per 
esempio, escono dalle celebri fabbriche di Murano. Nel secondo, 
usato specialmente dagli antichi,il vetro viene inciso non altri¬ 
menti che le pietre, o in rilievo, come i cammei, o in incavo, 
come i sigilli. Così, secondo il Winckelmann (*), sarebbe stato 
lavoralo al tornio il celebre vaso diatreta di Novara, trovato 
nel 1725 e oggi al Museo Trivulzio di Milano, ma è contrad¬ 
detto dal Froehner, il quale pensa che nè il vaso, nè i fili di 
vetro che gli girano intorno, sono stati tagliati nel vetro 
massiccio, ma invece saldali. 

11 terzo modo, accennalo da Plinio, farebbe supporre che 
il vetro venisse lavorato quando la pasta era ancora molle. 
Ma è certo che il vetro fuso veniva anche colalo nelle forme 
e talvolta compresso dentro, in modo che il rovescio del rilievo 
è vuoto, come nel lavoro a sbalzo dei metalli. Il rilievo dei 
vasi, rimastici di tal genere, rappresenta ordinariamente un 
combattimento di gladiatori, imitazioni senza dubbio di simili 
rappresentazioni in argento. 

Questi vetri erano talora colorati in modo che il fondo era 
di un colore oscuro, su cui spiccava in bianco il rilievo. Per 
far ciò, il vetro doveva avere due strati diversi, onde furono 
detti vetri doppi, diversamente colorati, e il rilievo si otteneva 


(') Opere, voi. ili, pag. 293. 
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per mezzo del bulino o del tornio, onde poteva dirsi un vero 
lavoro di scultura, come lo chiamò Quintiliano. A tal genere 
appartiene il celebre vaso ili Portland, rinvenuto sotto Ur¬ 
bano Vili nella tomba d’Alessandro Severo, e acquistato dal 
duca di Portland, ed ora nel Museo di Londra. 


B) Pittura. 

BIBLIOGRAFIA. — Pittura. W. De Oruneisen, Salute Marie Antique. Bretsch- 
ueidcr Max, 1011. llONcniKTTi, La pillar a, murale, Iloepli, 1911. Caos H. et 
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A) La materia, s» ci ti più comunemente si usa e si uso 
dipingere, è il legno, la tela, il muro, il vetro Gli Etruschi dipin¬ 
sero quasi direttamente sul tufo stesso (*); Greci, -ui uso , 
Romani si servirono a tale scopo anclie della pietra leneia, 
leggermente intonacata, e dell’argilla cotta (•). I Greci ("),e 
pare anche i Romani nel periodo imperiale ( ), dipinsero su 
lastre di marmo. Nel rinascimento si torno a dipingere su 
pietra ( 5 ), e si usarono anche lavagne ( 6 ) e lamine di metallo ( )• 
1» La pittura su legno è antichissima, come 1 attestano 1 
coperchi delle mummie egiziane. Il legno ben levigato e stuc¬ 
cato dove sia difetto di schegge o groppi saltati, e chiuse bene 
le commettiture con colla di formaggio e calce, se formalo di 
più assi, viene poi preparato, stendendovi sopra, ad intervalli 
di tempo, vari strati (fino ad otto) di gesso da doratori, tanu- 
rriato e macinato. Seccato che sia il gesso o l’imprimitura, 
come suol chiamarsi, viene questa, per mezzo di un raschia¬ 
toio, resa eguale e lustra come avorio e pronta a ricevere 
senz’altro la pittura. 

Il coprire con slriscie di tela le commettiture delle tavole, 
prima deU’imprimitura, dal Vasari è attribuito a Margarilone 
d’Arezzo (1256-1313), ma tale maniera si trova già usata in 
un palio Ito d’altare segnato coll’anno 1215 della Galleria delle 
Belle Arti in Siena. 

Si usò anche anticamente di stendere la tela a dirittura 
su tutta la tavola. La celebre immagine del SS. Salvatore, 


(i) Martha, L'Ari ólrusgue, pa¬ 
gina 377. Ciò avveniva quando la 
grana del tufo era molto compatta. 
Altrimenti si dava sopra un leggero 
intonaco, che va dai 2 ni 10 millim. 

(q Questo genere riguarda pro¬ 
priamente opere in scultura, come 
statue e bassorilievi, onde se ne è 
discorso innanzi nella tecnica della 
scultura. 

( 3 ) Così alcune slele marmoree 
attiche dei tempi di Pisislralo 
(Sprixoer, Storia dell'Arie, I, pa¬ 
gina 1G3). Nel 1908 presso Volo in 
Tessaglia furono trovate molte stele 
di marmo flnissimamento dipinte. 

( 4 ) Ad Ercolano si rinvennero lastre 
di marmo dipinte ad un sol colore 
«Bullett. della Comm. Arch. Coni. 


di Roma», 1897, pag. 81). Un altro 
esempio si è avuto in Roma nella 
Cripta di S. Cecilia, in Callisto, col 
ritrovamento di due lastre marmoreo 
dipinte con figurazione ornamentale 
ed animalo. (Wilpert ,La Cripta dei 
Papi, eec., Roma, 1910, pag. CO o 
tavola 1). 

( 5 ) Così narra il Vasari facesse 
Sebastiano del Piombo (in Vite dei 
pittori, ecc.). 

( c ) Il David del Volterra al Museo 
del Louvre, Parigi ; la Musa Polinnia 
(Cortona, Acc. Etnisca). V. anche 
Galleria Doria. 

( 7 ) Il Domenichino dipinse su rame 
la Vergine con Angeli, che adorna 
il soffitto di Santa Maria in Tras¬ 
tevere. 
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delta Ac fièro pi tu, della cappella Sancta Sanctomm presso il 
Lalerano, in Roma, è su tela di canapa, incollata sopra una 
tavola di legno, e si attribuisce alla fine del v o alla prima 
metà del secolo vi ( l 2 ). 

2° La pittura su tela è ricordata da Plinio ( H. N., 35, 51) 
a proposito di un ritratto gigantesco, alto 120 piedi, che Nerone 
si fece fare. L’uso della sola tela, invece delle tavole, prevalse 
per opera della Scuola Veneta dei secoli xv-xvi. 

La tela fu anche applicata sul muro. Cosi si deduce dal- 
l’impressione che essa ha lasciata sopra la calce fresca, in 
alcuni loculi delle Catacombe. E il ritratto di leodoto in 
S. M. Antiqua al Foro Romano era in tela fissata sul muro. 

B) La maniera di dipingere a colori offre grandissima 
varietà e si distingue in due specie. La prima, in cui si ado¬ 
perano colori stemperati più o meno in qualche liquido, ed è 
la pittura propriamente detta; la seconda, in cui sono adope¬ 
rati colori solidi, o tali in natura o artefatti, e piglia vari nomi. 

I. Maniere di dipingere con colori stemperati in 

liquidi. . , . • 

l u Pittura a fresco. — Il modo di stendere i colon, sciolti 

nell'acqua pura, sopra una superficie di calcina ancor Tresca, 
viene detto pittura a fresco, o semplicemente affresco. 1 
colori adoperati sono quelli che vengono da sostanze mine¬ 
rali, perchè i vegetali e gli animali verrebbero distrutti dalla 
calcina. Ma perchè la pittura abbia forza, è necessario ripas¬ 
sare il colore ordinariamente fino a quattro volte. Tale maniera 
di dipingere, osserva il Vasari, esige un giudizio saldo ed 
intero (come anche una inano ferma e sicura), perchè i colon, 
mentre rintonaco è molle, mostrano una cosa in un modo, 

che poi, secco, non è più quello. 

Tuttavia è raro di trovare una pittura interamente a Iresco. 
Giotto, Michelangelo, Raffaello ed altri, e il Vasari stesso, che pur 
lo chiama vilissima cosa, usarono il ritocco a secco con tempera , 
I Veneziani, fra cui specialmente Paolo Veronese e il Poi- 
denone, lavorarono a buon fresco, cioè senza ritocchi, riuscendo 
ad improntare di primo getto sulla calce fresca tinte armoniche, 
calde e sicure ( s ). 


(1) Wilpeut, L'Achcropila, ecc. 
(in «Arte» di A. Venturi, 1907, pa¬ 
gine 2 c 6 dell’estratto). 

( 2 ) Selvatico, Scrilti d'arie, Fi¬ 


renze, Barbera, lS59,pag. 275; Gau- 
thier, Il Luiiii, Paris, Renouard, 
pag. 61, 69. 
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Oltre il ritocco a tempera, alcuni pittori usarono a tale 
effetto i lapis a colori e la sanguigna. Ma il tempo s’incaricò 
ben presto di ridurre a nulla il rimedio, col lare cadere in 
polvere i ritocchi di tal genere ( 1 ). 

Non si sa con certezza se i Greci conoscessero raffresco ("). 
Alcune pitture però di Pompei, secondo il Mengs, sono (alio 
con tal metodo, e questo metodo seguirono in parte i Romani 
ed anche gli artisti delle pitture cristiane cimiteriali. 

L’intonaco, sul quale è eseguito raffresco, va diligente¬ 
mente preparato. Secondo Plinio, ha da constare di tre strali 
di calce e pozzolana e due di calce e stucco marmoreo. \ ilruvio, 
olire un primo grossolano rivestimento e tre strati di calce 
e pozzolana, ne esige tre di cemento marmoreo, dato, ognuno 
di essi, quando P inferiore cominci a disseccare, e sia stalo 
battuto con legni. Questi precetti tuttavia non furono comu¬ 
nemente eseguili, e mollo frequenti sono nelle pitture romane 
due strati ed anche uno solo. 

Talora viene sostituito da uno strato rosso-chiaro, molto 
compatto e sodo, composto di calce e di frammenti testacei 
rossi pestati. Nelle pareti ordinarie manca anche questo stinto, 
ed il colore è dato su di una miscela, piuttosto chiara, di 
calce e pozzolana fine, di sclieggie di vasi fittili. Così il Donnei’ 
a proposito delle pitture di Pompei. 

11 fondo degli affreschi per le pitture cristiane cimiteriali 
è molto più sottile, della grossezza media di un centimetro. 
Secondo il Wilpert ( 3 ), esso, fino in allo secolo ni, constava 
esclusivamente di due, in seguilo assai spesso di un solo strato, 
ma non mancano eccezioni. 

Nell’alto medio evo, sebbene si facesse grande uso del 
musaico, pare continuasse anche la pittura a fresco, ma non 
possono arrecarsene esempi sicuri. Le pitture della Chiesa di 
S. Maria Antiqua sarebbero, secondo il eh.'" 0 De Griineisen, di 
un affresco degenerato. 

Nei secoli xi-xu si ha memoria, per mezzo di Teofilo, prete 
e monaco tedesco ( 4 ), di un metodo speciale di dipingere a 
fresco. Consisteva questo nel bagnare l’intonaco, già secco, di 


(') Blanc, Graiimtuire, ecc., pa¬ 
gina 580. 

( 2 ) È certo però che essi distingue¬ 
vano la piltu ra murale (roiyo-ypafiai 
da quella su tavole (xtva.xoypa.iptct.), 


il che doveva importare una diffe¬ 
renza di tecnica. 

( 3 ) Op. cit., pag. 4. 

( J ) Diversantm ardimi schedala, 
Ediz. di Boi). Hendrie, Londra, 1847. 
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calce e sabbia, e nel dipingervi poi, mentre era cosi bagnalo, 
coi colori diluiti in acqua eli calce. Dicono che era resistente 
quanto l’altro metodo e che si potesse lavare. Pare che fosse 
in uso a Monaco ed anche in Italia. 

I Giotteschi invece abbozzavano sull’arricciato l’intero 
disegno, anziché sul secondo intonaco da dipingere. Il Vasari 

10 spiega dicendo che tal modo serviva loro di cartone. Ese¬ 
guito pertanto in rosso l’intero disegno, e vedutone l’effetto, 
venivano poi man mano distruggendolo cóli’apporvi 1 altro 
strato d’intonaco fino,e dipingendo su questo la parte allora 
allora nascosta. 

Da alcuni pezzi scoperti per caso dell’arricciato di queste 
vecchie pitture si è osservato che 1 dintorni di questo, per lo 
più, corrispondono con quei dipinti nell’intonaco sovrapposto. 

11 Da Morrone spiega questa esattezza col supporre che dal- 
l’arricciato dipinto ricavassero i contorni, che applicavano poi 
sul Fui li ino intonaco. Ma di questa seconda operazione non 
parla Cennino Cennini, nel suo Libro dell'arie, onde pare che 
il disegno sull’arricciato facesse veramente da cartone, come 
dice il Vasari ('). 

'Questa pratica, lunga ed incomoda, fu poi sostituita dal¬ 
l’uso del cartone. Fatto il disegno su questo, se ne traforano 
i contorni con spillo, e applicatolo sull' intonaco tresco, si tam¬ 
pona leggermente con uno straccio, contenente pol\eie di cai- 
bone, in guisa che i contorni vengono a disegnarsi sul muro, 
e saranno cosi di guida al pittore nel suo lavoro. Altri, invece 
del cartone applicalo sulla parete, usano del sistema del ieti¬ 
colato, di cui si è già parlato nella tecnica della scultura, e 
il contorno d’insieme viene poi ombreggiato col carbone e 
lumeggiato col bianchetto. 

Solevano poi gli antichi artisti ripassare i contorni con una 
punta, che faceva un leggero solco sull’intonaco ancor molle, 
e quest’uso, come si vedrà nella Critica stilistica, servirà poi 

come criterio per riconoscere 1 affresco. _ 

Un'altra maniera di affresco o di pseudo affresco è di sem¬ 
plicemente abbozzare il disegno sulla parete fresca, e, asciutta 
che sia questa, di darle poi due o tre mani di batte, e seccate 
che sieno, terminare il lavoro a tempera. Ma è maniera di 
dubbia resistenza (-). 

(1) Pbeviati, op. cit., png. Hi. 

(2) per altre maniere vedi Ronchetti, op. cit. 
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2° Pittura a guazzo e a tempera. — 11 modo di dipin¬ 
gere sopra o un inlonaco già secco, o su lavola, o su tela con 
colori stemperati nell’acqua carica di gomma arabica o in altra 
sostanza viscosa e tenace, come quella del tuorlo d uovo bat¬ 
tuto, del lattiiicio di fico, ecc., si disse a guazzo o a tempera. 
La pittura a tempera fu, secondo il Vasari, cominciata ad usare 
da Cimabue nell’anno 1252, ma essa era già conosciuta dai 
Greci, che ne attribuiscono l’invenzione ad Apollodoro di 
Atene ('). Tale modo pare rapprendesse da artisti greci e fu 
poi imitato da Giotto e da altri. 

Tanto il muro, quanto la tavola e la tela ricevevano prima 
una conveniente preparazione, che dicevasi imprimitura o 
mestica (che i Greci chiamavano tevzwju.*)- 11 muro si prepa¬ 
rava con una leggera spalmatura di tuorlo d’uovo colla sua 
chiara, diluito nell’acqua. La tavola (generalmente d’abete, di 
pioppo, di salice) veniva diligentemente levigata, e le commet¬ 
titure coperte di strisce di tela, incollate nel senso della lun¬ 
ghezza. Asciugala che fosse, si distendeva sulla tavola un primo 
strato di gesso da doratori, e, seccato queslo, un secondo più 
fino, e così per otto volte, avendo cura che il precedente strato 
non fosse del tutto secco, quando si aggiungeva l’allro; onde 
il lavoro non poteva abbandonarsi, se non quando era com¬ 
piuto. Preparata così la tavola, si levigava con un raschiatoio 
piano in modo da ridurla ad una superficie perfettamente 
uguale e lustra come avorio; dopo di che cominciava l’opera 
dell’artista. Il quale vi disegnava ogni parte della sua com¬ 
posizione con carbone di salice, adombrando pieghe e visi, 
come se il disegno si avesse a condurre a lei-mine col solo 
carboue. Spolverata indi leggermente la lavola con barbe di 
penne, ripassava i contorni con un sottile pennello, tinto d’in¬ 
chiostro sciolto nell’acqua, e ombreggiava leggermente con 
acquarello dello stesso inchiostro. Se il fondo o qualche parte 
della figura doveva essere dorala, veniva allora messa a oro, 
dopo di che cominciava a colorire ( 2 ). 

La preparazione della tela (generalmente di canapa) era 
press’a poco la medesima. Distesa sopra-apposito telaio, e pas¬ 
sataci una mano di colla, quando questa si era disseccata, si 
copriva di un impasto di gesso e colla, ancora calda, con uno 
strato più o meno sottile, che veniva poi levigato con carta 

( l ) Smunger, Man. (.iella storia dell'arte, I, 2» ediz., pag. 2i9. 

( s ) Previati, op. cit., pag. 251. 
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vetrata o pomice. La preparazione era riuscita se, stropicciando 
la tela fra le dita, questa non abbandonava il gesso, nè questo 
si screpolava. 

Nelle tempere moderne si fanno liquide le tinte, impove¬ 
rendo di conglutinante il colore e saturandolo al contrario 
d’acqua. Ma questa evapora, lasciando il colore pallido e 
poroso difficilissimo da riprendere a secco, e soggetto, se si 
verniciasse, a tutte quelle alterazioni che si vedono, mesco¬ 
lando i colori secchi e polverosi con un liquido. La tempera 
si prepara ora per lo più con colla di pelle, e quella col tuorlo 
d’uovo è (piasi del tutto abbandonata (*). 

3" Encausto. — Una delle questioni più discusse nella 
tecnica dell’antica pittura è quella sul metodo detto ad 
encausto (-) (Éyxawns. x*oòx»**S ypafii). Chiunque sia che 1 abbia 
inventalo, Panfilo, maestro di Apelle,a sentir Plinio (E. N ., do, 
1S8) da cui l’avrebbe appreso Pausia di Sicione e diffusone 
il metodo, o sia molto più antico, come lo proverebbero, 
secondo il Labbroni, le bende e le tuniche di una mummia 
del Museo egizio di Firenze, è certo che fra 1 suoi element 
entrano la cera e il fuoco, donde il nome ( 3 ). ^ dmuussione 
comincia sul metodo pratico con cui veniva adoperata, e su 
quali materie; e ad essa ha dato origine la pocc> chiara 
descrizione che ce ne ha lasciata Plinio (II. N., do, 14J). 
Sarebbe un fuor d’opera iL ripigliare qui una discussione, che 
foie non cesserà mk e però mi contenterò di accennare a, 

metodi indicali da Plinio. L'uno riguarda 

rattorto. Quando questo si volesse incidere e dipin.eie 

copriva di uno stolto di cera, e poi s mcideva secondo il 

disegno per messo del ccdrum o ££ 

di un bulino, che, scaldalo, brucava alquanto 1 avoiio ges. 
poi di uno o più colori e indile verniciato di cela pei messo 

del fuoco. 


(i) Previ ATI, op. cit., pag. 131 
e seg. Sulla qualità dei colori usati 
nel medievo vedi WUscuek Becchi 
in ♦ Dissertazioni delle Pontillcie 
Accademie Romane di Archeologia », 


1903, pag. 447. . 

(2) Basta percorrere la ricca biblio- 
crafia che dell’argomento ha dato 

IV. De GrQneisen’ in Sanile Marie 
Antique , 1911, pag- 384, n. 1. 


( 3 ) In una tomba gallo-romana 
scoperta a Saint-Medard des Prés in 
Vandea si è trovato un bagaglio com¬ 
pleto di un pittore ad encausto, com¬ 
posto, fra gli altri oggetti, di una 
scatola di bronzo a guisa di tavolozza 
e di una spatola che ricorda il ce- 
stnim di Plinio. (Pueviati, op. cit., 
pag. 40). 
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Il secondo era per il legno (*), perchè resistesse ali azione 
dell’acqua, e pare fosse composto di due operazioni : lama di 
distendere col pennello al solilo modo della pittura le cere già 
colorate e disciolte l’altra di passare davanti alla parie 
dipinta con una specie di braeere, detto cauterium, affine di 
fondere tutte le cere e dare loro il lustro generale. 

Il terzo metodo sembra consistesse nel disporre le cere 
colorate a piccole porzioni, secondo uno stabilito disegno, o 
questa specie di mosaico veniva poi modellato e fuso da uno 
strumento, detto paBSiov, riscaldato alle sue estremità, delle 
quali una era schiacciata in guisa di spatola e l’altra era acu¬ 
minata. Ma su quale materia veniva applicato questo sistema? 
Alcuni dicono che lo fosse sulle pareti, altri lo negano, fon¬ 
dandosi sopra le parole di Plinio (H. N., 35, 49): Cerne tin¬ 
gati tur iisdem Iris co/oribus ad cas pictnras qnae inunintur, 
alieno parietibus genere , scd.classibns familiari. E così al fer¬ 
mano che il processo ad encausto non lu mai impiegato nelle 
pitture murali di Pompei, Ercolano e Stabia. Ma in verità il 
testo di Plinio è quivi corrotto e quindi malamente interpre¬ 
tato. È certo d’altra parte, secondo la testimonianza di molli 
scrittori, ebe dal iv al ix secolo la pittura a cera o ad encau¬ 
stico era comunemente praticata anche sulle pareli ( 3 ). 

CoU’eucauslo non è da confondersi la y«voo«s o il brunimento 
o il lucido dato alle antiche pitture, di cui parla Vitruvio^) 
(VII, 9,3), a proposito di un tal Faberio scriba, ebe avea avuta 
la disgrazia di vedere le pareli del suo peristilio dipinte a minio 
divenire dopo 30 giorni di lull’altro colore, e però obbligalo a 
farle dipingere con differenti colori. Ecco le sue parole: Si 
qitis... volueril cxpolitionem miniaceam munì cohrem retinere, 
cnmparies expolihis et aridus fuerit , tane cernì» punicam igni 
li qnefactum, palilo oleo temperatavi, sa età hiducat. Deinde 


(*) Plinio parla delle navi, ma è 
chiaro che può intendersi di qual¬ 
siasi altro oggetto fatto di legno. 
Nella ricca serie di ritratti dipinti 
su tavole, che provengono da scavi 
fatti in Egitto, si hanno le tracce 
di queste due operazioni successive. 
V. De GhIIxeisex, op. cit., pag. 385. 

( 2 ) Molti metodi, cominciando da 
quelli del Cavlus, sono stati proposti 
per conservare la cera disciolta, che 


non torna qui riferire. Tra i prin¬ 
cipali moderni sono: la soluzione 
della cera nel ranno o nell’olio es¬ 
senziale, la liquefazione della cera 
al fuoco in olio (Isso. V. Ronchetti, 
La pittura murale, Hoepli, 1911, 
pag. 95. 

( 3 ) Vedi De GiUìneisen, op. cit., 
pag. 380: pag. 392 ed ivi nota 9. 

( 4 ) Anche Plinio parladi essa quasi 
con le parole stesse {II. X., 333,122). 
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postea carbon ibus in ferreo vose compositis, cani ceram opprime 
cimi pavide colefadunilo sudare cogat , fìalque ut peraequetnr. 
Postea cani candela,Unteisque pnris subigat,nt signa marmorea 
nuda curavtur. Haec aulem ydyaotg ( l ) graece dicitnr. 

È lo slesso metodo, che si adoperava per le sculture, e di 
cui si parlò innanzi ( 5 ). 

4° La pittura ad olio fu introdotta in Italia nel primo 
decennio del secolo xv. In ciò ormai convengono tutti, ma 
non così intorno a chi l’abbia inventata. Il Vasari ne hi autore 
Giovanni Vun Eych, dello anche (da Bruges) da Bi uggia 
(1370?-l441); altri l’allribuiscono ad Antonello da Messina 
(1444-1493), o a Ruggero Van der Weyden (1390-1464), o a 
Giov. Mcmling (1140-1494). La tecnica di tale metodo è indi¬ 
cata dal nome slesso. L’olio adoperalo a distendere i colori 
era o di lino, di noce, o di canapa, aggiuntavi, per renderlo 
più essiccante, la copparosa bianca calcinala. Ma non sempre 
fu adoperala al medesimo modo, specialmente in Italia, dove 
si abbandonarono gli oli essiccativi come inutili, e rimase per 
differenza fra la tempera e l’olio, l’uso di questo (di lino o c i 
noce) invece del tuorlo d’uovo, come conglutinante dei colori. 

I fiamminghi l’usarono su tavola, sopra cui stendevano im¬ 
primitura bianca grossissima, che facevasi piu levigata che 
fosse possibile. Poi calcavasi al contorno della composizione 
da un disegno già fatto e si ripassava diligentemente ogni 
tratto a matita, ombreggiando con nero di carbone minerale 
macinato ad acqua. Poi questo disegno era ricoperto da uno 
strato sottile d’imprimitura rossiccia, che penne leva di ntoi- 
nare sul disegno con tinta bruna ad olio, incominciando sempre 
dalle ombre. In Italia, i Veneziani specialmente adoperarono 
idi le Le che le tavole, e mentre i fiamminghi preparavano 
i loro dipinti con tinte sottili e liquide, facendo a corpo i soli 
lumi «di artisti italiani abbozzarono con colori a corpo e su 

este per dare l’ultima finitezza al lavoro, usarono le velature 
insistono queste nel dare ai corpi trasparenti chiari quel lucido 
che è lor proprio. A tal fine usarono di passare sopra al dipinto 
alcun coL trasparenti, come la lacca, U verderame il ver- 
deRo che. senza nascondere in parte alcuna gli oggetti dipinti, 
dànnò loro quel lucido che secondo natura loro conviene e). 

m v„iifi antiche edizioni fu questa ( 3 ) Piovuti, op. cit. pug. 99 e seg. 

]■««“>. !«•«»■■■ 

(S) Vedi pag. 179. L c> 








204 


IV. — ELEMENTI 1)1 TECNICA 


5° L’Acquarello è un metodo di dipingere con colori stem¬ 
perati nell’acqua, ricavando i lumi ed ogni senso di luce dalla 
quantità di bianco della carta o fondo bianco qualsiasi clic 
si lascia scoperto. 1 colori sono preparati con gomma ara¬ 
bica mescolata ad un poco di glicerina, per impedire la trat¬ 
tura vitrea della gomma medesima. Non si distingue dalla 
miniatura, se non perchè questa è eseguita sulla pergamena 
o sull’avorio ( l ). ' 

6° La Miniatura è una specie di pittura ad acquarello 
eseguila sulla cartapecora o carta bambagina o sull’avorio, 
servendosi talora del bianco della carta o dell avorio pei lica- 
varne i lumi. È generalmente un lavoro di piccole propoizioni, 
come, p. es., l’iniziale, o il frontispizio di un libro. 

La prima operazione consisteva per gli artisti medievali 
nel tracciare, colla penna intinta d’inchiostro nero o bistro, 
talvolta rosso, i contorni del disegno. Della stessa penna si 
serviva indi l’artista, per coprire di tratteggi i fondi o per 
eseguire alcuni particolari. Indi riempiva l’interno di questi 
disegni con tinte uguali, su cui ritornava poi per disegnarvi 
le ombre e darvi i toni più oscuri. Gli artisti bizantini comin¬ 
ciavano invece dal distendere sulla superficie una tinta di 
colore neutro o verdastro, poi vi tracciavano il disegno col 
pennello e, per finirlo, si limitavano a farvi i rilievi in chiaro 
e le ombre con un tono più forte. 

L’uso più frequente della miniatura fu per ornamento dei 
libri ; pare che fosse di già conosciuta in Alessandria ed in 
Pergamo. In Roma, Vairone impiegò Lala di Cizico, donna 
greca, per ornare dei ritratti dei pili celebri contemporanei le 
copie della sua opera, intitolala Tfebdomades, ed Attico pub¬ 
blicò un libro di piccole biografie in versi, accompagnate da 
ritratti. Nel medio evo la miniatura piglia un grande svi¬ 
luppo. 11 desiderio che il codice avesse una bella calligrafia, 
perchè fosse più facilmente leggibile, portò naturalmente l’ap¬ 
plicazione del disegno all’ornamento delle pagine. Si cominciò 
dal tracciare le iniziali un poco più grandi e più orliate delle 
altre lettere e si finì per farne dei veri quadri. Allora neces¬ 
sariamente il librarins o serìptor, si distinse dal pictor. Dopo 
che il primo ha finito la trascrizione dell’oliera, la consegna 
al miniaturista, avendo avuto la cura di lasciare in bianco un 

(') Piumati, op. cit., pag. 136 e seg. 
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discreto spazio per la lettera iniziale del libro o del capo. Quando 
il librarms dubita dell’intelligenza del suo collega, gl’indica 
con tratto leggero la lettera che deve ornare o nel posto 
medesimo o sul margine, come talora l’avverte anche del 
soggetto che vi debba dipingere. Così in taluni libri si legge. 
Sic phigatur papa (jennflexus o Eie ponatnr una mnlier 
in Itali tu vicinali. In Francia quest’arte di dipingere sui libri 
ebbe un nome tutto pittoresco, immaginando che i fogli, 
coperti di scrittura coll’inchiostro nero, sieno come campi 
nell’ombra, il seminarvi sopra dell’oro, dell’argento o dei vivi 
colori era come trarli alla luce, illuminarli. Così quest’arte fu 
detta enlnmhmre e culnmiuer l’azione dell’artista, nome che 
rese italiano il nostro Dante coi noti versi 

«Ohi» diss’io lui, «non se' tu Oderisi, 

L’onor d'Agobbio e l’onor di quell’arto, 

Ch’alluminar chiamata è in Parisi?». 


Ma il nome di miniatura ha poi prevalso, cd ebbe origine 

dal miuinm (cinabro), che fu da principio il colore piu comu¬ 
nemente adoperato per le iniziali. Le piu antiche miniatili , 
che ci instano, sono quelle dell’Omero, del Codice Ambrosiano 

e del Virgilio, del Codice Valicano. 

Doratura. - Si usò dagli artisti di dorare alcune parli di 
una pittura. In quella bizantina e in quella italiana, che ne 
fu un’imitazione, non solosi dorarono i nimbi de. 
ed alcuni ornamenti delle vesti, ma il fondo s 
una stipe. Relè dorala. Il modo d. dorare degl. “ ' cb ‘ 6 1 e f' 
poco lo slesso che ora si usa. L’oro vene applicato o m Mi 
inissimi fogliolini o in polvere. Per farlo ade , rl ’ „ f ra 

si passa sopra la parte uno strato d. bianco 41 “ dl al ' a 

sostanza attaccaticcia, cui si dà ora .1 nome 4 ."’°' 4e “ te < ; 
e si applica prima che questa s.a asciutta. Loto po. in poi 
vere viene diluito in una soluzione d. gomma aio . d 
poll i di nelle e applicato poi col pennello o colla penna, in 
questo modo suole riuscire più splendido, pere!.,“ 
deposita una maggiore quantità sulla calla ( )• 
poi si fa uso del dente di lupo. 


(i) Si usa anche il bolo «armeno, 
rosso che viene disteso sopra uno 
strato di gesso, dato precedente¬ 
mente. 


(2) Vedi P. Beaufils, Notìce sur 
l'application d’or daus Ics via- 
nuscrits onluminés chi inogcn cìge. 
Versailles, Aubert, 1907. 
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La pittura in vetro suol eseguirsi o dipingendo il celi o 
■hicoloro come un’altra materia qualunque, o formando le 
immagini con vetri colorali nell'allo stesso della loro fabbi i- 
casione. Di questa seconda maniera parlerò appresso, nella 
seconda specie di pittura: della prima eseguita sul vetro non 
occorre dire altro se non che viene eseguila con colori a tem¬ 
pera. Ma le pitture eseguile in tal modo vengono facilmente 
a guastarsi, e di essa ci rimangono pochi esempi neH’anli- 
chità, come il vetro del Museo di Brescia, in cui sarebbe, 
secondo alcuni, rappresentata Galla Placidia, coi suoi ligli, e 
quello trovalo in un’arenaria della via baiaria, rappresentante 
uccelli e frutta (*), e forse due lastrine di cristallo di rocca, 
rinvenute recentemente a Pompei, in cui sono tracce visibi¬ 
lissime di due ritratti (*). In età molto più recente dipinsero 
sul vetro il Maratta, il Giordano e Carlo Garofalo 

Maniera di dipingere. — Alla tecnica della pittura spetta 
non solo lo studio della materia diversa, in cui sono diluiti 
i colori, di cui ora abbiamo dato un cenno, ma anche quello 
del modo col quale questi vengono applicati. Tutti gli artisti 
usarono ed usano del pennello, ma non tutti al medesimo 
modo. Questo diverso modo di posare il colore sul quadro 
costituisce la caratteristica di questo o quel pittore, e di esso 
occorrerà di lar cenno nella Critica stilistica. Ma oltre a ciò, 
nel fondere i vari colori per averne un terzo che occorra all’ar¬ 
tista, si usano due melodi differenti, il primo, di quasi tulli 
i pittori fino ad oltre la metà del secolo xix, consiste nel 
mescolare due o più colori sulla tavolozza e applicare il nuovo 
colore risultante a pennellate larghe o sottili, a linee, a tocchi, 
a strati più o meno spessi. L’altro invece pone i due o più 
colori, che hanno da comporre il terzo, da lui voluto, sepa¬ 
ratamente l’uno accanto all’altro, o in grandi macchie sovrap¬ 
poste, o in piccoli tratti di linea o in piccoli punti, lasciando 
l’incarico alla retina dell’occhio di chi guarda, il fonderli 
insieme. Questi due melodi, che sembrano tanto differenti, 
non differiscono in sostanza fra loro che per un pia e per un 
meno; perchè anche nella miscela che si fa di due o più colori 
sulla tavolozza, le particelle dei colori componenti rimangono 
intatte, sebbene minutissime; laddove esse sono più grandi e 

(') De Rossi, «Bull. Crist. », 1873, Archeologica comunale di Roma», 
P a S- 21 • 1910, pag. 267. 

( 2 ) * Bollettino della Commissione (3) Lanzi, Si, Pittorica, ecc., 1,153. 









PITTURA 


207 


però più visibili, quando separale si pongono accanto l’una 
all’altra sulla loia. Tanto nell’uno quanto neU’allro tocca 
all’occhio di fondere le luci, che gli vengono dai colori mesco¬ 
lali sulla tavolozza, o messi accanto sul quadro, solo che nel 
primo metodo il suo lavoro, per cosi dire, è reso più agevole. 
Ne segue per conseguenza che un quadro dipinto nella seconda 


maniera vorrà una 
maggior distanza per 
essere veduto, e tanto 
maggiore quanto più 
grandi saranno i punti 
o le macchie. Tra i 
suoi vantaggi v’è di 
fornire colori molto 
più intensi e brillanti, 
perchè ingenera l’ad¬ 
dizione di due luci, 
mentre la semplice 
miscela sulla tavo¬ 
lozza agisce per assor¬ 
bimento, sottraendo 
luce (fig. 73). 

Impressionismo e 
Divisionismo. - Questo 
secondo metodo, ora 
tanlo in voga, iniziato 
dai cosidetli mac¬ 
chiatoli fiorentini fin 
dal 1870, prese il nome 
in Francia d’impres¬ 
sionismo dal titolo Im- 
pression, che Claudio 
Monel uvea dato nel 
1874 ad un suo Tra- 



73 . — La prima lezione. 


monto dipinto in t&l , . 

manieraci. La divisione poi in tanti piccoli punti suggerì ai 
francesi il nome di pointìllistes, e a noi quello di divts'onisU, 
per gli artisti seguaci di quest’iillima trasformazione della 


(i) Edoardo Jlanet, ni. 1883, colla 
sua famosa Olimpia del Musco del 
Lussemburgo, è sialo il portaban¬ 


diera deirimprossionisnio in Francia. 
Su Claudio Monet v. Vittorio Pica 
in «Emporium», XXVI, pag. 245. 
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tecnica del dipingere (')■ Su questa tecnica stessa è fondato 
il sistema della tricromia e della fotografia a colon. La vewi 
critica, fra le tante mosse a questo sistema, si è l’avere scam¬ 
bialo il fine per il mezzo. Tulli preoccupati i seguaci di questa 
maniera nel rendere il meglio possibile l’impressione, dimen¬ 
ticano tutte le altre qualità che debbono essere curate m una 
vera opera d’arte. 

Un’altra maniera affine alle precedenti, alta a produrre un 
effetto di mescolanza di luci nell’occhio, è quella di applicare il 
colore con abbondanti pennellate, con colpi di spatola rilevati e 
strisciati. In tal modo le parli sporgenti delle striscio riflettono 
luce più bianca, gl’interstizi rimandano luce fortemente colo¬ 
rata e le due luci, fondendosi sulla retina, danno maggiore 
naturalezza al coloritof). Vedi, p. <*., il quadro del Velasquez 
rappresentante il busto di un frate morto, della Pinacoteca 
di Brera a Milano, e parecchi autoritratti agli Uffizi (lurenze). 

II. Pittura con colori solidi, naturali o artefatti. A 
questo secondo genere, che meno comunemente è detto pit¬ 
tura, e che ha nomi particolari e propri per ciascuna specie, 
appartengono il musaico,lo smallo, il vetro colorato, il pastello, 

il tessuto o l’arazzo, il ricamo. 

Il Musaico, nome di origine non ancora definita, e di un 
uso relativamente tardo ( 3 ), a seconda della diversa materia 
che viene in esso adoperala, si divide in tre specie: cioè in 
marmo o pietra dura; in legno, che riceve il nome speciale 
di tarsia, in smalto duro (taglialo o filato). 

I. Musaico in pietra. — Ogni sorta di pavimento, in cui 
entrasse la pietra od il marmo, fu dello dagli antichi lilhos- 
trotnm (XiSéerporoy). In Roma, secondo Plinio, sarebbe stalo 
introdotto ai tempi di Siila( 4 ). Quando poi in tempo, che non è 


(>) Questa tecnica venne talora 
applicata anche dai sommi artisti an¬ 
tichi in quelle parti in cui loro impor¬ 
tava di dare maggior vivacilàal colo¬ 
rito. Essi lo fecero per pratica, e senza 
darvi ]’importanza di lina tecnica 
speciale. Così, p. es., il Tiziano. 

( 2 ) Guaita, op. cit., pag. 107,122. 

( 3 ) Alcuni archeologi hanno ten¬ 
tato di riconnettere tal nome con 
quello di Musa, La prima volta però 
■che apparisce nella tradizione scritta 


è in Spahziano nella Vita di Pe¬ 
scando Nigro, 0, 8. 

( 4 ) fi. -V., 36. Gl. Di questa specie 
di musaico vorrebbe il Maiiucciii (in 
* Dissertaz. della Pont. Acc. Rom. 
di Archeo!.», 1910, pag. 102), fosse 
esempio quel tratto da lui scoperto 
in una casa della Piazza Cortina in 
Palestina, che sarebbe appunto 
quello accennato da Plinio come 
fatto fare da Siila. 
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:i e esattamente stabilire, si usò una rivestitura in pieliuzze 
n altra materia pei- ornamento elei muri o pareti, special- 
° ntè curve (absidi) e vòlte di una stanza, si diede ad essa il 

nZed^nuLm, mnsivum, mmhm, contraddistinguendolo 
Sa un sin eTavoro usato per i pavimenti, detto, secondo il 
vmso di lavoro, opus tessellatum e pavimentum 

SiaHrrSrSn 

ì-»» pii di 

b) li pavimentimi vertmculatnm ( ) 1 

= 

nei mobili, nei saicotagi. L > . , aliata incassata in 

lastra, generalmente di bscia^ magt . ce ’ dello spessore 

una cornice di legno. R emi «• 1 , in ess0 ; diversi 

muro, già preeedenleuienle P ie l , ‘ 11 ^ ” - ° na eorta c \’ intarsio 

Sfr SSk « 

« rombi 


('1 Le tessere nell’epoca classica 
erano alquanto più piccole. Anche 
nel musaico cristiano vanno diven¬ 
tando sempre più grandi, così menti o 
a Ravenna sarebbero, secondo il 


Tezier, di 0,003, a S. Giorgio di Tes- 
salonica invece di 0,005. 

( s ) Dotto anche cntslneo emblema 
vermiculatum, mai opus. 


IV 
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(rhombi), esagoni (favi), di slelle (sentala finn). di spighe (spi- 
calitm) (•). Fu adoperato soprattutto per disegni ornamentali, 
ma qualche volta vi si rappresentarono figure di animali e di 


71. - Opus verimculanini. (Cllchc It. 1*. Scoglia J, 

uomini ed anche delle scene. Esempi se ne hanno tuttora nella 
casa dei Flavi al Palatino, nelle labemae presso la Basilica 
Emilia nel Foro Romano, ristorato con laterizi in epoca più 

(') Non si confonda poi coH’op»s spicalum laterizio, di cui appresso 
in Tecnica architettonica, pag. 228. 











PITTURA 


311 


bassa, nelle celle della casa delle Vestali, e nel Calidarinm 
dello Terme Diocleziano (Santa Maria degli Angeli, sala rotonda 
d’ingresso). 

d) h'ojms alecca miri v nm ebbe tal nome, perchè inventato 
ad Alessandria e non già perchè Alessandro Severo l’intro¬ 
ducesse in Roma. È una specie di ojjhs sedile, che non 
ammette che due specie di pietre, cioè il porfido violetto- 
porpora d’Egitto e il verde di Licaonia, ma fino all’epoca 
bizantina fu poco usato in Italia. 

ej II lavoro cosmatesco. Simile all’opus tessellatum è il 
musaico dei marmorari romani dei sec. xi-xm, chiamati impro¬ 
priamente cosmateschi, che seguirono in gran parte le tradi¬ 
zioni classiche, ed adoperarono, per materiali, marmi tolti ad 
antichi edilizi. I più antichi loro lavori erano con dadi di 
marmi e pietre (generalmente porfido, basalto, serpentino, 
rosso antico e giallo) (*), poi vi mescolarono lo smalto. Nelle 
opere dei Vassalletti lo smalto è di quattro colori soltanto, 
bianco, rosso, oro, azzurro cupo, quasi nero, che si raggrup¬ 
pano in disegni chiari e regolari, a stella o a poligono, a netta 
disposizione geometrica e si susseguono, scambiando qual¬ 
cuno dei colori, in modo che il musaico prende toni successi¬ 
vamente cangianti. Tale tipo, scrive il ch. mo Giovannoni, si 
ritrova in modo costante nei musaici delle opere dei Vassalletti 
ed in essi soltanto ('-) (fìg. 75). 

1 marmorari romani ornarono dei loro musaici altari, 
amboni, candelabri pasquali, pavimenti, sepolcri, plutei per 
scholae cantonun, architravi, colonne, tabernacoli, cattedre. 
Lavorarono anche opere figurale, come il musaico, rimesso 
alla luce, in S. Maria in Araceli ( 3 ), le lunette dei monumenti 
sepolcrali del Card. Cousalvo in S. M. Maggiore e del vescovo 
G. Durante in S. Maria sopra Minerva. 


(!) Glie nei primi musaici non 
fosse adoperato lo smallo apparo 
evidentemente da alcuni altari di 
quest’epoca, p. es. quello di Santa 
Maria in Cosinedin in Roma colla 
epigrafe di Alfanus morto nel 1130, 
l’altro di Ferentino clic porla una 
iscrizione di Pasquale li (1099-1118) 
e il nome dell'artefice Paulus (se 
veramente la parte superiore fa un 
tutt’uno col resto dell’altare), un 
terzo nel sotterraneo di S. Maria in 


via Lata, che il Rohault de Fleury 
attribuisce ai sec. xi-xh. E a questi 
si può unire quello trovato a San 
Marcello al Corso in Roma (Vedi 
Pasqui, in « Notizie Scavi », 1909, 
pag. 22-1), e quello di S. Lorenzo in 
Lucina di Pasquale 11 (Vedi Sitali 
Romani, I, pag. 53). 

(*) « L'Arte», di A. Venturi, 1908, 
pag. 587. « Opere dei Vassalletti 
Marmorari •. 

( 3 ) Vedi * Emporium », nov. 1910. 
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f) lì musaico eli commesso in marmo è lina specie di 
opus sedile , come dicemmo. Secondo il Lanzi ( l ) sarebbe 
nato a Pavia, dove la Certosa n’è piena. Firenze ne vide le 
primizie sotto Cosimo primo. Consiste questo nel rappresentare 
una figura o storia qualsiasi, con tre o più sorta di marmi, 
bianco, livido, bigio e talora rosso e nero. Fatto il cartone 
con le medesime tinte che i marmi, si vengono questi tagliando 
nella forma corrispondente al loro colore nel cartone; indi messi 



"5. — I.avori) cosmatesco. (Roma, eli. di s. Crisogono). 


insieme, l’artista, con un pennello, temperalo di nero, trat¬ 
teggia e profila dove sono gli scuri, nel medesimo modo che 
contorna, Iratteggiae profila con la penna una carta che avesse 
disegnata di chiaroscuro. Fatto ciò, lo scultore viene incavando 
coi ferri tutti quei imiti e profili che il pittore ha fatto. Finito 
questo, si murano ne piani a pezzi a pezzi, indi con una 
mistura di pegola nera bollita, o asfalto, o nero di terra, si 
riempiono lutti gli incavi, che ha fallo lo scalpello, e poi 

. (') Storia pittorica d'Italia, Milano, 1825 . 1, 307. 
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che la maleria è fredda e ha fatto presa, con pezzi di tufo 
vanno levando e consumando ciò che sopravanza, e con rena, 
mattoni e acqua si va arrotando e spianando tanto, che il 
Lutto resli ad un piano, cioè il marmo stesso ed il ripieno. 

Iu tal modo è lavorato in gran parte il pavimento della cat¬ 
tedrale di Siena ( l ). (Vedi fig. 7(5). 

11. II musaico di commesso in legno o tarsia è molto 
simile al precedente, se ne togli la materia. Si usò dapprima 
di formarlo di piastrelle 
di legno, di ebano per 
il nero e di avorio per il 
bianco. Verso la mela 
del sec. xv si tinsero in 
vari colori le piastrelle 
stesse del legno, e l’in¬ 
venzione pare si deliba 
a fra Giovanni Vero¬ 
nese, che si servì a tale 
effetto di tinte bollile e 
di oli penetrativi. Così 
si ebbero le varie gra¬ 
dazioni di colori e si 
potè con essi eseguire 
disegni di prospettiva 
e poi anche di figura, c 
se ne ornarono mobili, 
specialmente i poster¬ 
gali dei cori di chiese, 
come, p. es., quello di 
Monte Olivelo, opera di -* 0 - - M,,su,uu dl con,mcsSQ ’ (FoL ' 
fra Giovanni da Verona, 

l’altro di S. Domenico in Bologna, il vecchio coro di Santa 
Giustina in Padova e gli armadi della sagrestia nuova di 
Santa Maria del Fiore a Firenze (fig. 77). 

III. Musaico in smalto. — La vera pittura, che, con 
colori solidi, sostituisce, con grande vantaggio per la sua stabi¬ 
lità, quella eseguita con colori stemperati in qualche liquido, è 
il musaico in smalto, il vero opus innsioum, e che meritamente 
viene chiamala la pittura fatta per l’eternità. Ad esso dob- 

(i) Alcune parti, le più antiche, solchi di stucchi, altre invece con. 
sono granite nei marmo, riempiti i marini di commesso. 
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biamo se oggi possiamo ammirare ancora le grandi composi¬ 
zioni, che adoni a no le absidi delle basiliche romane, delle 
pareli, delle cupole di Ravenna, di S. Soda di Costantinopoli 
e di molli altri edifìci cristiani. 

Lo smalto, olire gli elementi chimici, che ne formano la 
pasta vitrea, viene combinato con diversi ossidi metallici, 
che gli danno la varietà dei colori. Esso viene adoperato 
in due modi, o duro, o fuso. 

11 duro o è tagliato 
colla martellina e ar¬ 
rotondato, se occorra, 
sulla ruota, in piccoli 
cubi, che si assotti¬ 
gliano nella parte in¬ 
castrata nel cemento, 
onde dicesi tagliato , o 
è ridotto, per azione di 
• una fiamma, in solli- 
.issimi fili, onde vien 
detto smalto filalo. Il 
primo serve per lavori 
di grandi dimensioni 
da vedersi a distanza, 
l’altro per oggetti pic¬ 
coli. come, p. es., q uud ri 
delli di cavalletto. 

Per lo smalto ta¬ 
gliato, preparata che 
sia la parete da ornare 
77. - Tarsia. (i'oi. AUnuvij. con diversi strati di 

calce e di piccoli fram¬ 
menti di marmo, l’uno più line dell’altro, vi si stende il 
cemento o bellone, come lo chiamano, che deve ricevere i 
piccoli cubi. Trattandosi di lavoro di minor mole, su questo 
bellone ancor fresco, disegnavano gli antichi artisti, in rosso 
o in altro colore le figure e gli ornati voltili ('). Indi, seguendo 


(') Così, p. es., fu eseguilo un 
musaico in una vòlta di arcosolio del 
cimitero di Prelestato. Vedi K anzi.eh, 
in « Nuovo Òì||e tt. d'Areli. Crisi.», 
1898, pag. 209. Le osservazioni che 


contro tal fatto muove il Dikiil (op. 
cit., pag. 188) non hanno valore, 
come osserva anche il P. Scaglia in 
Nolioncs Arclieol. Crisi., volume 2°, 
parte 3 1 , Roma, 1911, pag. 187. 
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lale tracciato venivano colle clila sovrapponendo e calcando 
i cubetti dei vari colori dal disegno richiesti, collocandoli 
talora, non in un piano parallelo alla parete, ma con diverse 
inclinazioni, in modo da ottenere un grande movimento di 
luci e di colori. 

-Ma nelle grandi composizioni è molto probabile che i 
musaici venissero preparati antecedentemente nelle officine, 
come ora si usa, sopra canovacci disegnati a colori. Nei 
musaico moderno la copia del cartone originale viene tagliata 
in pezzi, e ciascuno di essi affidato ad un particolare com¬ 
positore. li quale, lenendo innanzi uno schizzo a coloii, 
viene a seconda di questi incollando sulla carta i cubetti 
dei colori corrispondenti in modo che la frattura di essi 
rimanga aU’eslerno, onde meglio rifletta la luce. Finite che 
sieno in tal modo Lulle le parti e riunite, vengono appli¬ 
cate sulla parete, già preparata a tale scopo. ludi, per mezzo 
di lavaggi, tolta la carta, si avrà riprodotta la composizione 
in musaico. 

Il Musaico filalo ha una tecnica alquanto differente. In una 
tavola, generalmente di marmo nero, incavata di un centi¬ 
metro, salvo la cornice, viene colato il gesso in modo da otte¬ 
nere di nuovo il piano primitivo. Induralo il gesso, vi si 
disegna sopra il soggetto che si vuole, indi, a seconda del 
disegno, si viene collo scalpello togliendo il gesso iu quella 
parie che si vuole lavorare e si riempie di mastice molle, 
dentro il quale con una specie di pinzetta s’infìggono 1 fili 
dei vari colori richiesti dal soggetlo. E poiché i fili non 
sempre hanno la misura richiesta dal disegno, si vengono 
assottigliando, secondo il bisogno, col calore di una fiamma. 
Terminalo il lavoro, si tolgono le piccole scabrosità, appia¬ 
nandolo in modo da rendere l’illusione di una pittura ad 
olio, se il lucido soverchio non lo impedisse. 

Nel musaico tagliato antico è generalmente povera la 
gamma dei colori adoperati; pur nondimeno nel volto dei 
profeti del musaici di Ravenna, or ora ricordati, il Ricci ( ) 
ha coniato fino a 14 graduazioni di toni. Molto piu ricca e 
la «amma del musaico moderno. L’officina vaticana dei musaici 
ne°possiede ben «0.000 specie. Per i cubi dorati o argentati 
dell’arte bizantina, il metallo non faceva parte della massa, 

(i) Ravenna (in Italici Artistica, Bergamo, 5* ediz.. pag. 19). 
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ma era collocalo in foglia sottilissima sullo smalto e ricoperto 
di una pellicola di vetro bianco (*). 

Lo smalto fuso opaco ( s ), adoperato per oggetti di arie, tu 
conosciuto anche dagli antichi, in oriente dagli Assiri e dagli 
Egizi ( 3 ) e in occidente dai Greci nell’eia alessandrina, e tor¬ 
nato poi in uso nelle età paleo-cristiana (*), bizantina, bar¬ 
barica ( s ), e nelle seguenti. 

Tra le tecniche conosciute la più antica sembra sia quella, 
che i francesi chiamano smalto cliamplevé, cioè ad incavo 
od a taglio risparmialo. La pasta vitrea composta di ossidi 
metallici viene distesa a riempire, secondo un prestabilito 
disegno, le parti già incavate di una lastra di metallo. Così 
pare fosse eseguito lo smallo dell’altare di Santa Solia a 
Costantinopoli. 

Alquanto più recente è Tallio dello smalto, detto dai fran¬ 
cesi cloisonné. La massa fusa nelle tinte più delicate è intro¬ 
dotta negli alveoli, formati da giri sottilissimi di fili d’oro e 
che rimangono visibili e segnano i profili del disegno. Pare 
certo che dalla Persia apprendessero i Bizantini tale arte, che 
poi perfezionarono grandemente. A tale tecnica appartiene la 
celebre croce di smallo, della fine del sec. v o principio del vi 
del tesoro di Sonda Sandornm in Roma ( c ). 

Verso il sec. x quest’arte si viene grandemente sviluppando. 
Sulla sottile lamina d’oro o di elettro (miscuglio d’oro e 
d’argento) l’artista traccia con una punta la figura. Tale 
disegno gli serve di guida per la posa dei piccoli fili d’oro, 
che salda nel fondo della placchelta. L’altezza di questi fili 
varia, secondo lo spessore dello strato di smallo da collocarvi. 


(*) Il fondo dorato prevale circa 
la metà del secolo vi a Ravenna, 
mentre quello in argento apparisce 
a S. Sofia e nel convento di S. Cate¬ 
rina sul Sinai. — Dieiir,, op. cit., 
pag. 1S8. 

( 2 ) Del trasparente, essendo un 
puro mezzo per preservare degli 
oggetti, come, p. es., le terrecotte, 
quale usavano i Della Robbia, non 
occorre qui parlarne. 

( 3 ) Si ricordino le tavolette assire 
e la grande quantità di piccole figu¬ 
rine smaltate rinvenute nelle tombe 
egiziane. 


(') Vedi Db Rossi, Iìoiiki sotter¬ 
ranea, pag. 50S, G00. 

( 5 ) Non solo la rozzezza del lavoro 
ina anche la diversità degli oggetti 
costituisce la differenza tra lo smalto 
bizantino ed il barbaro. Questo ve¬ 
niva adoperato per islrumentl ed 
oggetti di uso personale, spade, co¬ 
rone, mobili. Così la spada di Cliil- 
derico, le corone votive visigotiche 
del tesoro di Guarraxar, 1' Evange¬ 
liario di Teodolinda a Monza. 

( 6 ) Gbisar H. S. J., j Die rùin ische 
Kapeìlc Sonda Sanclorum, Frci- 
bourg, 1908. 
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La maggiore sottigliezza di questo, fino a mezzo milli¬ 
metro, distingue le opere del x e dell’xi sec. da quelle della 
decadenza (*). In questi alveoli si colano le paste viiree varia¬ 
mente colorate, conforme al disegno. Secondo la differenza di 
fusibilità di queste mescolanze e del tempo di cottura, si otte¬ 
nevano i toni differenti del colore, dovuti spesso, specialmente 
per Le carni, più al caso che a magistero di arte. Poi lo 



smalto veni va polimen- 
tato pei 1 farne risaltare 
il disegno e dargli il 
lucido brillante. 

Una tecnica più fine 
ed artistica s’inventò, 
circa il sec. xv, a Li- 
mogesin Francia, onde 
venne in voga lo smallo 
limosino. Sopra una 
piastra di rame non 
lisciata, lo smaltista 
tracciava con l’ago il 
contorno di unafigura. 

Di poi la ricopriva di 
una leggerissima pasta 
vitrea di smal to traspa¬ 
rente, indi cominciava 
a colorirla. I contorni 
del disegno, già trac¬ 
ciati coll’ago, erano ri¬ 
coperti di smalto di 

colore scuro. Le vesti . 

poi. il cielo, il fondo e gli accessori erano resi con vari colon 

secondo il bisogno, e questo smalto a colori si deponeva negl 
interstizi, indicati dalle linee di smalto oscuro, antecedente¬ 
mente disegnate in modo da formare come tante piccole chiu¬ 
sure, e disimpegnavano così lo stesso ufficio che 
metalliche nelle opere di smalto ad incavo o champleoé. Me - 
cavano però ancora le ombre, le quali erano ottenute colla 
madore o minore spessezza dello smalto. Di tatti le carna¬ 
gioni, prima disegnate con smalto violetto oppure oscuro, 
° (i) Dieiil, op. cit., pag. 043. Anclie in questo tempo, ed è più abile la 
la gamma cromatica si arricchisce fusione. 


, smalto. (Fot. Alinovi). 
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erano in seguilo rilevate con strati più o meno leggeri di 
smallo bianco; si badava a rilevare le parli ossee o muscolose 
della faccia e del corpo. Olire a questo processo, generalmente 
adottato, ciascun artista aveva qualche parlicolar maniera di 
disegnare prima, e poi di colorire e di rendere lo smallo più 
o meno lucido! 1 ) (fig. 7S). 

I vetri figurati a colori sono una diversa forma del 
musaico a smallo. Anche in essi viene adoperala la pasla 
vitrea e gli ossidi metallici per i diversi colori ( 2 ); ma mentre 
lo smallo è opaco, il vetro colorato è trasparente; quello è 
adoperato in forma di piccoli cubi o fili, in questo i vetri sono 
piccole piastrelle di forme diverse. Fallo il cartone della com¬ 
posizione della stessa grandezza, di cui deve venire il vetro, 
e coi medesimi colori, se ne fa un calco. 11 cartone viene 
conservato; e il calco invece viene posto in una intelaiatura 
trasparente. Indi il calco è taglialo man inailo in tanti pezzi 
o calibri, quanti sono i colori diversi, e, secondo la forma di 
essi, taglia l’artista altrettanti pezzi di vetro, corrispondenti 
a ciascun calibro pel colore, ma di misura alquanto più ampia, 
onde ciascun pezzo possa dipoi venire incastralo nella doppia 
striscia di piombo, die dovrà unire i singoli pezzi. I vetri 
colorati sono di due specie: la prima di quelli, in cui tutta 
la massa della pasta vitrea è colorata; l’altra di quelli, che 
diconsi doppi, cioè colorati solamente alla superficie; alcuni 
da una sola parte, altri da tutte due (•*). Uniti tutti insieme i 
calibri per mezzo delle strisele di piombo, l’artista vi esegue 
sopra a colori il disegno del cartone. Tildi si smontano i singoli 
pezzi dal piombo, e i vetri sono messi nel forno, dove la cottura 
fisserà definitivamente il colore sul vetro. 11 che eseguilo, e 
rimontati i pezzi col piombo, si avrà terminala l’opera d’arte. 


(*) Di smalli, eseguiti con tate te¬ 
cnica, ne possiede grande quantità il 
Museo Valicano, dei quali ne lece il 
catalogo Mgr. Daiuiiek di Montault, 
Lo Bibì/otJiéqne Vaticane et scs 
annexes, Roma, 1868. Vedi anche il 
ch. mo SToiiN aiolo. Il trittico a smalto 
donato a Leone XIIT net 1888. 

( 2 ) Generalmente gli ossidi sono 
in piccola quantità. Il cilestro, p. es., 
si ottiene coll’ossido di cobalto, il 
violetto con quello di manganese, il 
giallo coll ossido d’argento o con 


l'antimonite di piombo, il rosso con 
una mescolanza di ossido di rame, 
di ferro e di manganese, ecc. 

( :l ) La ragione di questa diversità 
sta nel potere con tal mezzo ottenere 
colori delicatissimi, giacché togliendo 
collo smeriglio, o in altro modo, al¬ 
cune parti della lastra superiore, si 
viene a diminuire più o meno l'inten¬ 
sità dei colori, come invece, combi¬ 
nando duo lastre colorate, del mede¬ 
simo o di diverso colore, si ottengono 
effetti di luce più potenti e più vari. 
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Vetri colorati si usarono a Pompei e ad Ercolano. Da un 
passo di Prudenzio (*) vorrebbero alcuni dedurre che l’antica 
basilica di S. Pietro avesse avuto vetri colorati, ma l’espres¬ 
sione del poeta può essere interpretala altrimenti, come ugual¬ 
mente dubbia è l’altra che riguarda la basilica di S. Paolo. 

È certo però che negli inizi del sec. ix, ai tempi di Leone III 
(795-S16) vi erano in S. Pietro alcune finestre con vetri colo¬ 
rati (-'). Nel 1905, nell’ interno della chiesa di S. Vitale in 
Ravenna, tu rinvenuto un cumulo di frammenti di vetri colo¬ 
rati, che si crede appartenessero alle finestre del sec. vi. Essi 
sono mirabili per la bellezza dei colori. Ma lo sviluppo di 
quest’arte, specialmente dei vetri figurali per le fineslie degli 
edifici, deve ascriversi al sec. xiu ( 3 ). Da questa epoca fino al 
sec. xvn l'u più o meno coltivata; ma riprese nuovo vigore 

nella seconda metà del sec. xix( 4 ). 

Vetri dal fondo dorato e figurato. — Tra la metà del 
sec. in e quella del sec. iv (250-350) prese, in Roma soprat¬ 
tutto, sviluppo l’arte di dorare il fondo e talvolta anche le 
pareti di vasi di vetro. Il processo di fabbricazione è quanto 
mai semplice. Una sottilissima foglia d’oro, tagliata in modo 
da rendere una composizione figurata, più o meno complessa, 
veniva collocata fra due lastrine di vetro del fondo, saldate di 
poi al forno. Talvolta l’oro era leggermente ombreggiato, o 
lumeggialo da colori, o si faceva di un colore leggermente 
nerastro una delle due laslre per farne risaltare l’oro. , 

Tale genere di lavoro di origine forse pagana, come 1 indi¬ 
cherebbero le figurazioni di soggetti mitologici ( 5 ), fu ceito 
grandemente adoperato dall’arte cristiana, come lo prova il 


(1) Perislcphanou, hymn. 12, v. 39. 
Onniicolor vitreas pici tira superne 
tiugnit mulas. Ivi, v. 53. Inni ca- 
iniiros hpaìo insigni varie cnciirril 
arcua. 

( 1 2 ) Ed. Duchesse, LiOr. Pontific., 
II, pag. 10. 

(3) Si’itiNGEn, Manuale di stona 
dell’arte, 2, l a ed. 386. AI sec. x ap¬ 
partengono lo finestre istoriate del 
duomo di Rebus, all’xi quelle del 
duomo di Augusta, al xn delle Catte¬ 
drali di Clialons-sur-Marnc, di Mans, 

d’Angers, di S. Remigio di Reims: 

al xui di Poitiers, di Chartres, di 


Bourges ; al xiv di S. Oueu di Roucn, 
di S. Nazario di Carcassona, della 
Cattedrale di Beauvais; al xv quelle 
di Santa Maria del Popolo, opera 
di Guglielmo di Marsiglia sotto 
Sisto IV. 

(•*) Ricordo i vetri dipinti, ora di¬ 
strutti, della chiesa di S. Paolo fuori 
lo mura, quelli del palazzo del 1 ro- 

cadero a Parigi, ecc. 

(5) P. es. Achille e Deidamia, le 
fatiche d’Èrcole, Ercole e Minerva, 
le tre Grazie, Cerere, Plutone e 
Serapide. 
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gran numero di tali vetri dorati, trovati nei cimiteri cristiani, 
con rappresentazioni cristiane( l ). Non vi mancano anche quelle 
di genere, come scene campestri, animali, caccie, mestieri. La 
più comune è quella che rappresenta due sposi soli, o con 
uno o due figliuoli, e raramente Ire o quattro. 

Vetri dorati e graffiti. — Nei secoli xiv e xv risorse in 
Italia l’arte dei vetri dorati, con una tecnica alquanto diffe¬ 
rente dall’antica. Applicata una foglia d’oro sopra il vetro per 
mezzo della chiara d’uovo, si eseguiva il disegno con una 
punta, indi si colorava il rovescio di nero o di azzurro 
marino, ecc. La difficoltà di tal lavoro sta nel fatto, che non 
ammette pentimenti e correzioni. Verso la fine del see. xv la 
tecnica dei vetri dorati va perdendo la semplicità primitiva: 
la pittura sotto vetro, con uso di tutte le tinte, sostituisce 
sempre più l’oro a graffilo, il quale non è adoperalo se non 
per lumeggiare qualche particolare. 

11 Pastello è un rocchetto formalo di terra pipa finissima 
e di una materia colorante, col quale il pittore, senza adope¬ 
rare materia liquida, colorisce sulla carta le figure. Ve ne 
sono tanti, quanti i colori che possono servire. Il colore sulla 
carta si distende e impasta collo sfumino e colle dila. Questo 
metodo di dipingere ha il vantaggio che il colore, libero dal¬ 
l’ostacolo del glutine, che ne ritarda la velocità di propa¬ 
gazione, si rilletle prontamente e la pittura riesce più chiara 
e più -viva. Occorre però una grande abilità e sicurezza di 
mano nel pittore, perchè in tal genere, più che in altro di 
pittura, rimane visibile la traccia della ripetizione incerta, 
del pestalo , come dicesi, cosi disgustoso in genere, ma som¬ 
mamente dove si possa arguire una spontaneità mancata 
nell’artista. Oltre di che, il colore smosso collo sfumino o 
colle dita, dalla disposizione naturale, presa nell’adagiarsi 
sul vellutato del fondo, crolla più facilmente, dove fu troppa 
l’insistenza a sovrapporre colori e più forte il pestare; e perde 
della vivacità del tocco per la diversa direzione molecolare, 
risultante dall’uso dello sfumino e delle dita( 5 ). La pittura 


(*) I soggetti appartengono la 
maggior parte alla storia dell’an¬ 
tico testamento, e risentono eviden¬ 
temente l'influsso delle pitturo cimi¬ 
teriali e dei sarcol'agi. Una serie 
speciale raffigura Cristo o la Vergine, 


o alcuni Santi, come gli apostoli 
Pietro e Paolo, S. Agnese, S. Lo¬ 
renzo, ecc. 

( 2 ) Previati, Tecnica della pit¬ 
tura, pag. HO e seg. 
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a pastello prese voga sulla line del sec. xvn. Fra i più grandi 
artisti del genere vanno ricordati I'Holbein, Rosalba Carriera, 
La Tour, ecc. (*). 

Tessuti e ricami. — Ultimo genere di lavoro artistico, che 
può ascriversi alla tecnica della pittura, è costituito dai tessuti 
e dai ricami. Amendue infatti furono dai Latini chiamati 
jjictnra textilis i primi e acn pi dar a o acu pingere ( 2 ) i secondi. 

Il tessuto, qualunque ne sia la materia, viene eseguito col pet¬ 
tine e col iddio, c il disegno è lavoralo contemporaneamente al 
fondo della stoffa. TI ricamo è eseguito coll’ago in seta od altro, 
su stoffa già lavorala a parte, e, meglio del primo, merita il 
nome di pittura. Sebbene lavori affatto distinti, puie non è 
facile rilevare dai testi letterari degli antichi scrittori, quando 
si tratti dell’uno e quando dell’altro. Conosciuti enti ambi fin 
dalla più alta antichità vengono ricordati nella Bibbia (Esod., 
% 36-39), in Omero {Iliade, 3,125), in Plauto ( Pseud 1, 2. i_), 
Fu Virgilio {Georg., 3,25), in Catullo (Carme 64, v. 50) ecc. 

Il tessuto istoriato, detto nel sec. xv arazzo, dalla citta 
d’Arras in Francia, dove in tal tempo singolarmente fiorì, fu 
usato dagli antichi, come il ricamo, tanto come veste perso¬ 
nale quanto come ornamento di mobili, di pareti, di altari, 
come cortine, portiere, tende da teatro, tappeti da piedi. Si 
lavorò in lino, in lana, in seta e oro, vellutato e raso, ad alto 
e basso liccio^ a vari colori, con disegni geometrici, boreali, 
con figure animali, umane, con scene inteie. 

Le vesti con ricchi ricami, specialmente figurate, turono 
di moda nella Grecia antica fino al sec. v a C. Poi si prefe¬ 
rirono vesti di un sol colore, tutt’al piu listate, nelle ete¬ 
rnità di colori diversi; lasciando le ricamate alle cerimonie 
del culto e per le statue degli Dei. Ma, nell’eia di Alessandro 
Magno ecco tornare esse di moda, sia con disegno di ornato 
che* 3 di figura. In Roma il ricamo fece sloggio nelle tnmcae 
e nelle palmUae dei trionfatori e di Giove e fior, nel- 
l’impero specialmente sotto Aureliano e Diocleziano. Refi età 
bizantina^irnò a fiorire nelle vesti liturgiche e negli orna- 
nienf m chiese, e, insieme col tessuto, nelle vesti di uso 


r- (i) li Macfall, The froncli Pas- 
Iclìisl of Ih e Et yh tee ii Ih Centunj. 

Macmillan, London. 

( 2 \ Detto anche opus phrtjgunti o 
plumariwn. Di questi due nomi, d. 


origine manifesta niente ben divella, 
alcuni credono che il primo volesse 
indicare il ricamo a punta incrociata, 
e l’altro quello a punta piatta. 
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civile con rappresentazioni geometriche, rii animali, ili ligure, 
dì scene (*) così complesse che uno scrittore dell’epoca ('-') 
graziosamente osservava sembrare quelli, chele indossavano, 
piuttosto pareti che persone ambulanti. Degli ultimi secoli 
del medievo non si hanno che scarse notizie. Stolte ricamate 
servirono ad ornare le pareti delle sale dei palagi signorili 
e per vesti liturgiche ( 3 ). Ma già dalla seconda metà del 
dugento tornano di voga, e Nicolò IV ne donò a S. Pietro 
in Vaticano e ad Assisi, e alla cattedrale di Àscoli diede quel 
famoso piviale che prima fu sottratto e poi ridonalo all’Italia; 
e simili doni fece poi Bonifacio Vili alle medesime chiese ( 4 ). 
E quest’arte continuò a vivere nel rinascimento nelle vesti 
signorili, ma soprattutto nelle vesti sacre e negli ornamenti, 
di cui hanno tesori le principali chiese di Europa. Accanto 
al ricamo si sviluppò quella dell’arazzo ( 5 ), soprattutto per 
ornamento di mobili e di pareti e basti ricordare, per tutti, 
i famosi arazzi vaticani, di cui diede i cartoni Raffaello di 
Urbino (fìg. 6 e 40). 


G) Architettura. 


Tre diverse categorie di forme si distinguono in un edifìcio, 
rispondenti al triplice scopo che ha l’arte architettonica, che 
è di dare ad esso solidità, con venienza, espressione ( 6 ) : 

a) La prima categoria è costituita dalle Forme di costru¬ 
zione, che determinano i membri e gli organi di un edificio 
ed hanno per iscopo la sua solidità. Queste, o realmente adem¬ 
piono all’ufficio, che hanno, di sostenere, e chiamansi forme 
di struttura reale, p. es., le colonne che sorreggono sopra di 
sè un arco, quali appariscono negli edifìci sacri bizantini 
del v secolo; o fìngono di sostenere, come le colonne riportate 
in facciala, p. es., di un palazzo (v. fìg. 58), e diconsi forme 
di struttura fittizia: o hanno mutato il loro primo ufficio, 


(*) Vedi in line il Prospetto meto¬ 
dico « Arie Bizantina ». 

( 2 ) San Aslerio in liom., I («Patr. 
Grec.», voi. 40, col. 163). 

t 3 l Al secolo xi si attribuisce ora 
la celebre Dalmatica delta di Carlo 
Magno, del tesoro di S. Pietro in 
Vaticano. 

(■*) Venturi, Storia dell'arte ita¬ 


liana, V, 1049. Michel, llisloirc 
de l'arte. III, 955. 

( 5 ) Venturi, op. cit., V. 1001. 
Michel, op. cit.. Ili, 443. 

( c ) V. Cloqcet, Essai de ciassific. 
et d'apprdc. des formes, in * Compie 
Renda del Congr. Cali. », Bruxelles, 
189-4. - Per la bibliografia reggasi 
in fine. 








ARCI! IT ETTUJIA 


2-23 


come il limpano, proprio delle fabbriche a tello spiovente, 
usalo invece come ornamento di finestre, e diconsi forme di 
stridi lira trasposta (‘). 

b) La seconda, dalle Forme di convenienza, che rispon¬ 
dono alla destinazione dell’edifìcio, e determinano le grandi 
linee di esso, soprattutto della pianta. Così la forma circolare 
od ellittica per un edificio, destinalo a rappresentazioni. 

c) La terza, dalle Forme di espressione , che rispondono 
alle idee, che voglionsi esprimere coll’edifìcio, e modificano 
le due forme sopraccennale. Di cfueste alcune possono dirsi 
simboliche, p. es. la forma di croce delle chiese cristiane ( a ); 
la gravità e serietà delle linee e dei membri architettonici 
per un palazzo destinato aU’amininistrazione della giustizia. 
Altre invece sono puramente decorative, e formano come l’anello 
di unione tra l’archi lettura, la scultura e la pittura. Le forme 
decorative sono tolte: o dall’imitazione delle industrie umane, 
come vasi, candelabri, ecc., che adornano le lacciaie degli 
edilìzi sacri o civili, o dalla natura inorganica, come stelle, 
raggi, rupi, nuvole, o dalla vegetale, come piante, fiori, o 
daH’«Jj/m«7e, come aquile, leoni, ecc., o dalla figura umana, 
come le Cariatidi, i Telamoni, ecc. 

Dalla diversità delle tre forme ora accennate nacque la 
varietà degli stili architettonici. Il greco-romano ed il gotico 
si distinguono fra loro, soprattutto per le forme costruttive 
e di convenienza; da quelle invece di espressione traggono 
specialmente le loro caratteristiche il dorico, lo ionico, il 
barocco. 

Lo studio delle forme costruttive, che interessano la soli¬ 
dità dell’edificio, è da lasciarsi ai competenti della materia, 
che sono gl'ingegneri e gli architetti. Lo studioso d arte se 
ne occuperà solo, in quanto esse hanno relazione colle fot ine 
di convenienza e di espressione, danno origine a stili diveisi, 
e sono un indizio del tempo dell’opera d’arte. E solo sotto 
questo rispetto se ne dà qui un brevissimo cenno. Delle altre 
due tornerà più opportuno parlarne in seguilo, nella Critica 
stilistica e tecnica. 


(>) Saranno trasposto tutto quelle 
clic, nate per una materia, p. es. il 
legno, furono poi adoperate in una 
altra, p. es. la pietra. Cosi gli archi¬ 
travi, i frontoni, i fregi (metope, tri¬ 


glifi) nati, secondo pensano molti, 
por la struttura in legno degli antichi 
templi, furono poi fatti in pietra a 
servigio dei medesimi. 

(*) Vedi Ermeneutica, p. 146-147. 
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Forme costruttive. — Le forme costruttive sono dipen¬ 
denti in parte dalla materia che vi si adopera, e dalla varia 

maniera con cui sono lavorale. 

A) La materia. 11 legno, come la materia piu comune, 
meno costosa e più facile a lavorarsi, servìicerto], primi Uva- 
mente alla costruzione non solo delle abitazioni umane, ma 
anche dei templi. Distrutti come sono tutti gli antichi edifici, 

fatti in tal materia, non importerebbe qui di parlarne, se non 
fosse necessario accennare alla questione ancora ^battuta tra 
oli studiosi di architettura, se cioè le principali forine del 
Tempio greco sieno o no originate dalla natura stessa del legno, 
in che fu da principio costruito. Da Vitruvio all llubscli (cioè 
fino a circa il 1820) si è ritenuta comunemente l’opinione 
affermativa. Secondo essa, la colonna sarebbe l’albero; la 
rastremazione di essa, la sfilatura del medesimo; la scannel¬ 
latura, il lavoro dell’ascia e della sgorbia; il capitello, un 
parallelepipedo di legno, messo per sostenere meglio 1 archi¬ 
trave, il quale non sarebbe altro che il trave orizzontale; i 
triglifi, le teste dei travicelli del soffitto o piuttosto il rive¬ 
stimento decorativo del medesimo; i niululi, le unghiature 
dei travicelli o il rivestimento in tavola della, grondaia. Ma 
i’Hubsch negò tale spiegazione e vide nei vari membri archi¬ 
tettonici una conseguenza delle varie esigenze dell arte stessa 
dell’edificare. E la colonna col suo forte intasamento presenta 
per lui proprio il profilo, che conviene ad un sostegno in 
pietra; l’architrave non è che una pietra messa orizzontal¬ 
mente; il fregio un muro leggero che permette di elevare il 
livello della cornice, senza esagerare l’altezza della colonna. 
Ma, se la prima opinione ha qualche punto oscuro, la seconda 
offre anche maggiori difficoltà. Fra queste basti ricordare la 
forma del tempio dello in antis(év zo.p0.eza.siv), che è la più antica. 
Ammettendo che la costruzione fosse primitivamente in legno, 
si spiega bene come l’architrave potesse avere una lunga 
tratta, sostenuto agli angoli da una sola colonna per parte, 
ma come avrebbe potuto sostenersi, ove fosse stato in pietra? 
E quando al legno fu sostituita la pietra, allora si vide la 
necessità di diminuirne la tratta, e ne nacque il tempio 
letrastilo, esastilo, ecc. L’antica opinione pertanto rimane 
almeno tanto probabile quanto l’altra (‘). Dopo il legno, non 

(') Choisv A., llisloire de l’Arch., ] liuto ire de I art (Ictus i auliquilé, 
pag. 400; Chu'IEZ el Perrot, I, VI, pag. 713. 
















AHCH1TETTUHA 


225 


altrimenti dalle opere di scultura, si usò in Grecia dall’otlavo 
al quinto secolo a. C., la pietra tenera, calcarea o tufacea, 
questa specialmente nelle costruzioni, e solo a metà del sec. v 
a. C. cominciò ad adoperarsi il marmo, mentre in Roma fin 
quasi al tempo di Augusto per materiale di costruzione furono 
adoperati il lapis albanus (peperino), il tìbnrtinns (travertino) 
e il gabinns o tnscnlanns (sperone). Contemporaneamente forse 
all’uso della pietra si adoperò l’argilla in mattoni, prima 
crudi ('), poi seccali al sole e finalmente cotti ( s ). 

B) Sistemi di costruzione. Il sistema di costruzione o 
riguarda la forma e dimensione del materiale, che si adopera, 
o il modo , col quale viene esso insieme congiunto. È un latto 
che dentro cedi periodi determinati di tempo, e in regioni più 
o meno ampie, si usarono dei tipi speciali di costruzioni. Essi 
traggono il loro essere caratteristico dallo stato di civiltà dei 
vari popoli, da cui furono adoperali, ai vari mezzi meccanici 
ed economici, alla natura dei materiali diversi, di cui dispo¬ 
nevano. Da queste slesse ragioni dipende anche in massima 
parte la maggiore o minore ampiezza, stabilità e durata degli 
edifici stessi. Salvo eccezioni, dovute a singolarissime circo¬ 
stanze, lutti gli edifici antichi, di cui si conservino avanzi, 
sono quelli di carattere pubblico, soprattutto religioso: le 
costruzioni privale sono quasi tutte cadute sotto il piccone 
demolitore del tempo e degli uomini. Se ancora se ne con¬ 
servano alcune, si deve al fatto di essere state ricoperte di 
terre, di ceneri, di lave, come le abitazioni private di Pompei. 
I sistemi pertanto di costruzione usati dagli antichi, di cui 
si hanno ancora esempi, riguardano soprattutto quelli di carat¬ 
tere pubblico. Enumerarli Lutti, oltre che alieno dall’indole 
di questo lavoro, è quasi impossibile. Mi limiterò quindi ad 
indicare quelli, che più da vicino interessano l’arte greco¬ 
romana e l’italiana. 

a) Costruzione poli (fonale delta poi iedro-megali tica ciclopica 
o pelascfica. È la più antica per le grandi costruzioni ( 3 ). Il 


(*) Il mattone crudo fu usato non 
solo in oriente, ma in Grecia, nel- 
TEtruria c a Roma. — Giovenale, 1 
Monim.prorotti. del Lazio, ecc., p. 30. 

(-) L’uso di cuocerli nella fornace 
paresi debbaalleregioni dell'Asia,ad 
est deU'EufratcCnoisy.op. cit., I,p. 6. 


(3) Per muri di piccola chiusura e 
di abitazioni private sono stati tro¬ 
vati recentemente adoperati anche 
materiali piccoli, posti alla rinfusa, 
in periodi antichissimi, p. es. a 
Thera, Troia, Cnosso, ecc. 


15 
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ch.“° ardi. Giovenale ne dislingue Ire maniere l 1 ). La prima 
formala di massi irregolari, colla fronle spezzala a colpi (li 
mazza, con asprezze di più di 10 cm. GlMnterslizi sono riempili 
con scaglie battale durante la costruzione dei muri. La seconda 
maniera ha massi più piccoli e forme più regolari. Gl’inter¬ 
stizi sono riempili con tasselli ; rare le scaglie. La terza a massi 
grandi di forma poligonale, còlla superficie esterna regolai mente 
spianata a gradina. Queste tre maniere si vedono, ora insieme, 
ora separale, nelle mura delle ciltà di Alatri, Segni, Ferentino, 
Prenesle, Cori, Terracina, Norba. L’opera poligama fuori 
d’Italia si trova nell’Asia minore (Troia), in Grecia (Micene, 
Tirinto, ecc.), in alcune isole dell’Egeo, nelle Baleari, in 
Sardegna. In queste costruzioni si trovano talvolta le pielie 
tagliale o sbozzate coll’opera di qualche islrumenlo, p. es. 
neìle mura di Tirinto, e, tra un’assise e l’altra, un letto 
d’argilla. Insieme colle pietre è adoperato il legno, e le travi 
ora sono alternate orizzontalmente colle pietre, ora sono poste 
in senso verticale. Questo antichissimo modo di costruire, 
suggerito dalla natura stessa dei materiali, che si avevano 
alle°mani, è adoperalo presentemente in Grecia per le case 
di poveri villaggi, dove non è ancora penetrata la civiltà 
moderna ( 2 ). Rispetto alla statica, l’opera poligonia confida 
unicamente nel peso stragrande degli elementi colossali, di 
cui consta; ma essa ha i germi della debolezza; perchè i 
letti di cava sono falsati, numerosi sono i piani di scor¬ 
rimento, quindi spinte oblique, pressioni mal ripartile, 
scarsezza di contatti, pezzi piccoli schiacciati dai grandi. 
Inoltre, per esserci mescolati il legno e l’argilla, corrom¬ 
pendosi questi più facilmente, ne seguono dei vuoti, che ne 
compromettono l’equilibrio e sono causa della rovina della 
intera costruzione. 

b) Costruzione incerta (Opus incertnm). Una forma di 
costruzione poligonale è l’opus inceri uni, che si distingue 
dalla sopraddetta, solo perchè le pietre sono di dimensioni 
molto minori. È posteriore al ciclopico, ma precede l’opus 
quadratum. A questo genere appartiene, p. es., un tratto 
ancora esistente delle mura dell'antico Tuscolo. 

c) La costruzione rettangolare (Opus quadratum) è una 
costruzione formata di parallelepipedi di pietra, di cui gli 


(') Op. cit., pag. 5. 


( 2 ) Chipjez, Itisi. Oc Vari, VI, 486. 
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antichi (*) distinguevano due specie: Visodoma, in cui tutti i 
filari di essi hanno la medesima altezza e la psendoisodoma, 
che l’hanno diversa. La perfetta orizzontalità delle assise, la 
studiata alternanza dei parallelepipedi per testa e per lun¬ 
ghezza, lo spessore della muraglia, proporzionata alla sua 
elevazione, i collegamenti metallici o lignei fra pietra e pietra, 
fra strato e strato, rendono questa maniera di costruzione di 
molto superiore, per solidità, alla precedente. Ai tempi di 
Plinio ginniore, sotto Traiano, si costruiva ancora ex lapide 
quadralo (-). Esempi di tale costruzione sono, fra le molte, le 
mura di Roma quadrata al Palatino in tufo, quelle dette di 
Servio Tullio, il Foro di Augusto, il tempio di Antonino e 
Faustina nel Foro Romano, la cinta del castravi dibattimi dei 
tempi di Domiziano, ecc. 

d) La costruzione reticolata (Opus relicnlatimi) è formala 
di quadrelli di tufo o di selce di forma piramidale con base 
romboidale, disposti in guisa da presentare l’aspetto di una 
rete, donde il nome. Essa costituisce la rivestitura esterna 
o cortina di un muro a sacco, formato di scaglie di selce e 
calce, dello emplcclon. Gli spigoli furono in opus quadratimi 
nella repubblica, poi, forse verso la prima metà del sec. i d. C., 
in mattoni ( 3 ), diesi alternarono anche in fasce o ricorsi, 
formanti come una cornice all’op/ts reti calatimi. I quadrelli 
erano disposti in guisa, che delle due diagonali della base di 
ciascuno di essi, una fosse orizzontale, l’altra verticale. Ne 
rimangono esempi numerosi in Roma e in molte parti dello 
antico impero. Tale sistema si prolungò per parecchi secoli. 
Nel 1909 se ne sono trovati esempi ad Ostia, che per vari 
indizi debbono attribuirsi al sec. iv d. G. 

e) Costruzione laterizia (Opus latericium). Fu accen¬ 
nalo innanzi all’epoca in cui sarebbe cominciata tale costru¬ 
zione. Restringendoci ora a parlare della costruzione laterizia, 
quale usarono i Romani, e di cui rimangono moltissimi esempi 
(Pantheon o Tempio di Agrippa, Terme di Caracalla, di 
Diocleziano, ecc.), viene prima da notare la forma diversa dei 
mattoni in essa adoperali. Questi sono o quadrali o triango¬ 
lari. I quadrati sono di tre specie: bipedalcs (0,60 X 0,60), 
adoperali più spesso nei pavimenti ; i sesqnipedalcs (0,45 X 0,45 
incirca), usati specialmente negli archi; i piccoli ( latercuU 

( l ) Vitruvio, De ardi., II, 8. ( 3 ) « BuUelt, della Comm. Archeol. 

(-) Epist., 1. X, 46. comun. di Roma », 1874, pag. 147. 
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bessales di Vitruvio? (‘) 0,22X0,22). Rari sono i pedala 
(0,29 X 0,29 incirca) o Ts-pàgapa, e i irsndSmpa. (0,40 X 0,40). 

1 triangolavi corrispondono forse ai seinilaleres di Vi - 
travio ( J ) e venivano usati di preferenza nel rivestimento 
esterno, sia perchè di minor costo, sia perchè si legavano meglio 
coll’ emplecton o infarcitala interna. Le legnine per ricopertura 
dei letti variano da cm. 38 1 |.. a 77 di lunghezza, a 28-30, 
52-56 di larghezza. I mattoni triangolari, usali per rivestitura, 
sono generalmente disposti in filari orizzontali, colle commes¬ 
sure verticali alternate, posati in guisa che il maggiore dei 
lati cada sulla fronte, e l’angolo retto dentro la muraglia; 
congiunti da un letto di calce, che nei tempi migliori (i sec. d. C.) 
è sottilissimo, e poi cresce fino a ragguagliare o superare lo 
spessore dei mattoni. Nei pavimenti ( 3 ) invece si usavano 
mattoni rettangolari di piccole dimensioni e collocati in linee 
oblique, da rendere la forma di una spiga, onde Tu detto 
opus spicutum. Esempi di questo si hanno, tra gli altri, in 
alcuni pavimenti venuti in luce nel Foro Romano, presso 
l’arco di Tito ed altrove. Nella prima metà del sec. i d. G. 
si cominciò a segnalarli con bolli, che recavano il nome 
dell’officina, del padrone attuale e deU'officinator, o l’uno o 
l’altro, rarissimamente quello del padrone, cui apparteneva 
l’edifìcio che con essi si veniva fabbricando e spesso la 
data consolare. I bolli hanno diverse forme, la circolare, 
la semicircolare, la lunata, la quadrata. Nel centro vi sono 
spesso delle figure o come insegna dell’officina o di puro 
capriccio. 

1) Costruzione mista (Opus mixlnm). È formala di strati 
di pietre, alternati con strati di mattoni. Se ne trovano esempi 
a Pompei ed a Roma, in fabbriche dei tempi di Aureliano e 
anche anteriori (•'). Adoperata forse dapprima solo nelle parli 
nascoste di un edificio, si diffuse di poi nel sec. iv. Così è 
costruito in Roma il circo di Massenzio sull’Appia. 

g) Costruzione bizantina o saracinesca. 11 muro si pre¬ 
senta a parallelepipedi di tufo di molto piccole dimensioni. 
Fu usato in Roma e nelle vicinanze, dal sec. ix al xiv. Si crede 
importato da Bisanzio, e si disse Saracinesca perchè usata dai 


( l ) Ttìstoirc archéologiquc, V, 
10 , 2 . 

(*) OP- cit.. Il, 3, 4. 

( 3 ) In costruzioni di pareti verti¬ 


cali è rarissimo. Un esempio assai 
strano è dietro l’abside della chiesa 
di S. Pudenziana in Roma. 

(*) V. Studi romani, 1913, pag. 308. 
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Saraceni, soprallulto in opere militari. Tale è il castello dei 
Gaeta ni, attaccato al sepolcro di Cecilia Metella sull’Ap pia. 

li) Costruzione romanica. L’arenaria, o pietra da taglio, 
e il laterizio sono i materiali comunemente usati negli edifìci 
romanici: dapprima l’arenaria più del laterizio, poi i due 
materiali commisti, infine l’arenaria che serve a formar basa¬ 
menti. a riquadrare porle e archivolti, o s’alterna con mattoni 
per giuoco di colori e d’effetto. Nell’Emilia sono formate di 
conci parallelepipedi tagliati con rigore, con spigoli netti e 
messi insieme, secondo l’antica tradizione muraria, con pochis¬ 
sima calce. Nella seconda metà del sec. xu, alle arenarie ed 
ai marmi delle cave locali furono sostituiti, come in altre 
parti dell’llalia settentrionale, i marmi veronesi, in ispecie il 
rosso e il biancone (*). Nelle costruzioni in laterizio si ritrova 
anche l’antico sistema a spina di pesce o a spiga, formalo 
di mattoni o di rottami. 

Le dimensioni dei mattoni, formali di creta magra mista 
a sabbia lina, generalmente di un rosso ruggine e, in qualche 
caso, gialli, sono svariatissime, onde la loro disposizione è 
irregolare, quasi fosse di frammenti messi insieme; e solo 
nel Veneto alla fine del sec. xi e in Lombardia nel xn inol¬ 
tralo, hanno dimensioni costanti, spesso con strali formati 
da un mattone corrente e da uno traversante alternato, come 
in S. Ambrogio di Milano. 

Per la decorazione, il laterizio servì a comporre cornici 
a sega, a denticoli, a scaglie, a scacchi, a rete, a gradi, a croce, 
a zig-zag. Nelle pareti esterne delle chiese, dei campanili si 
incassarono ciotole e sotlocoppe smaltate, iridescenti, come, 
p. es., nel campanile di S. Francesca Romana al Foro Romano. 

(') Le pietre sono talora disposto in _ in motte chiese ilei sec. xw-xiv. Cosi il 
modo dn formare un disegno geome- Duomo di Orvieto, S. Maria del Fiore, 
trico^coi vari colori che hanno, come, il Battistero di S. Giov., S. Miniato a 
p. es., si osserva nell’abside della Firenze. — Venturi , Storia dell Arte 
chiesa di S. Vittore di Priocca. La co- Italiana, 3, pag. 7. Ciioisy, op. cit.,. 
«trazione policromatica si trova usata II, 142. 
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Se l’ignorare il contenuto di un’opera d’arte nuoce alla 
sua piena intelligenza, il non conoscerne il tempo e l’autore 
riesce di danno non lieve allo studio dello sviluppo generale 
dell'arte, che è il fine precipuo della sua storia. Un’opera d’arte, 
senza la nota del tempo e del nome di chi l’ha l'atta, è come 
una pietra miliare, senza la misura della distanza, che non 
dice al viaggiatore a qual punto si trovi del suo cammino. 
Come dunque nell’Ermeneutica d’arte furono indicati i principi 
e il metodo per trovare il significalo di un’opera artistica, 
così nella Critica, che dicesi stilistica, si accenneranno le 
norme principali, che, più o meno sicuramente, guidino lo 
studioso a scoprirne l’autore o almeno l'età. 

Quale che ne sia la ragione, è certo che la maggior parte, 
per non dire la massima, delle opere artistiche, specialmente 
antiche e medievali non portano con sé nè la data del tempo, 
nè l’indicazione dell 'autore (*). Ond’è che, pur avendo i tesli- 


(!) Non è facile assegnare una 
ragione, che possa generalmente 
spiegare la negligenza degli urlisti 
nell’apporre il proprio nomo. Degli 
scultori greci sappiamo clic ora loro 
proibito di segnare col nome proprio 
le opere, ondo Fidia ad eludere tale 
proibizione fece il suo ritratto nello 
scudo della statua di Minerva, da lui 
scolpita (Cic., De licp., 3, 24 ; Tusc., 
I, 15). Tale proibizione pere dovette 


durar poco, perchè si trovarono pa¬ 
recchie basi di statue coi nomi degli 
artisti, che generalmente si segna¬ 
vano sulla faccia anteriore delle me¬ 
desime, ma anche sopra un fianco, o 
sulla superficie orizzontale, come in 
Olimpia prima del sec. iv a. G. o fra 
le scannellature della base (uso ar¬ 
caico) o sul plinto (uso seriore) o 
nelle parti della statua. Di tali iscri¬ 
zioni il Dokwy {ìuschrifleu gricchi- 
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moni, e in largo numero, di più periodi, molle pagine della 
storia dell’arte rimangono presso che ignorale o almeno restano 
grandemente oscure. Di qui si scorge l’utilità e la necessità 
della Critica stilistica. La quale piglia il nome dallo stile, 
perchè solo dopo avere determinato lo stile, o, che è lo stesso, 
le caratteristiche di un’età o di un artista particolare, potrà 
rettamente giudicare se l’opera, che esamina, debba attribuirsi 
o no a tale età, o a tale artista. 

ila enumerare le caratteristiche di ciascun periodo dell’arte 
attraverso i tempi, le nazioni, i paesi del mondo è opera 
presso che impossibile a compiersi, e non è, e non potrebbe 
essere, lo scopo ili questo lavoro d’indole affatto generale. Ci 
basterà quindi di esporre il metodo e i criteri, da seguire in 
tale ricerca. Metodo e criteri quanto mai necessari oggi, che 
in lauto risveglio di tale genere di studi, si pretende spesso, 
su debolissimi indizi o con argomenti fallaci, di stabilire l’età 
o l’autore di un’opera d’arte. Onde non è raro il vedere critici, 
che diconsi competenti, schierarsi da una parte e dall’altra, 
e gli uni attribuire a quest’età o a quell’autore un’opera, che 
gli altri recisamente negano aU’una od all’altro. 

A procedere pertanto colla dovuta prudenza in una materia 
sì difficile e delicata è prima da vedere su quale base o prin¬ 
cipio si fondi la critica stilistica e di qual grado di certezza 
sia quello capace, perchè alle conclusioni, che se ne traggono, 
non si dia un valore maggiore di quello che meritano. Ora 
il principio, su cui essa si basa, è quello medesimo, da cui 
muove ogni altra specie di critica, che si proponga il medesimo 
scopo o sia essa di opere letterarie, o di qualsiasi altro genere. 
Esso dunque può così formularsi : Le opere artistiche, che appar- 


sclicn Bìldltuncr) novera 18 in verso 
o 387 in prosa. Al nomo seguiva la 
(orinola tnooxsi e più lardi énoiet, 
rara lino al sec. u a. C., ma in pre¬ 
valenza nell’epoca romana impe¬ 
riale. Nella ceramica greca le Ormo 
degli artisti, (Inora più di cenlo, ap¬ 
paiono dopo la prima mola del se¬ 
colo vi a. C. (Pottikr, Catalogne, ccc., 
png. 878). Abbastanza numerose sono 
anche nelle gemme. Rare sono nelle 
opere di arte romana lo segnature 
degli artisti, e se ne comprende in 
parte la ragione, data la condizione 


servile a cui in genere casi apparte¬ 
nevano. Alquanto più frequenti si 
trovano nell’arte medioevalo, spe¬ 
cialmente dei secoli più bassi, e nel 
rinascimento (Vedi Michel, llistoire 
de l'Art, I, 798 ; De Rossi, Itaccolla 
di iscrizioni romane relative ad 
artisti cd alle loro opere, compilate 
alta fine del scc. xvi; Db Nicola, 
Iscrizioni romane (in «Arch. della 
Società Romana di Storia p.», 1908, 
p. 218); Vammi, St. dell’Arte dal., 
3,186-189; 207, 208, 230, ccc., ecc.; 
Muntz, op. cit., I, 357. 
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tengono ad una regione e sono della medesima dà, o anche di 
una medesima scuola o di un medesimo autore, hanno fra loro 
grandi somiglianze, sia rispetto alla maniera con cui sono con¬ 
cepite ed espresse, sia riguardo alla tecnica con cui sono eseguite. 

Come nelle opere letterarie si osserva che hanno fra loro 
grande somiglianza di stile e di lingua quelle che apparten¬ 
gono alla medesima età e maggiore quelle di un medesimo 
autore; come la scrittura, sia pubblica che privala, in monu¬ 
menti e documenti, ristretta in certi limiti di tempo e di luogo, 
presentapress’a poco la medesima forma, non altrimenti si nota 
nelle opere artistiche. Onde fra loro si assomigliano le opere 
dell’arte greca arcaica, quella della romanica, della gotica, 
dell’italiana trecentesca o quattrocentesca, e molto più quelle 
appartenenti ad una medesima scuola, la giottesca, p. es., o ad 
uno stesso autore, al B. Angelico, p. es., o al Perugino. 

Il principio dunque enunciato non solo è conforme alla 
ragione, la quale insegna che cause di uguale natura, anche 
se libere, per istinto di imitazione operano in modo somi¬ 
gliante, ma trova la sua più sicura conferma dall’induzione 
eseguita sopra una larga serie di fatti. 

Esso quindi ci offre quella certezza, elle i filosofi chiamano 
morale, la quale si fonda sul modo consueto di agire degli 
esseri intelligenti e liberi, ma che può venire a mancare in 
qualche caso particolare. Il che forma l’eccezione, la quale 
lungi dal dimostrare falso il principio, è proprio il caso di 
dirlo, lo conferma mirabilmente. Ma perchè questo venga bene 
inteso, non sarà male di dichiararlo alquanto più ampiamente, 
indicando cioè i limiti dentro i quali deve essere applicato. 

E primo limite viene il luogo. Si è detto infatti che la 
somiglianza si verifica fra le opere di una determinala regione. 
Ma non è facile stabilirne, per dir così, a priori, i confini (')- 
Saranno talora questi i naturali di un’intera nazione, come si 
verifica, p. es., per l’arte assira o per l’egiziana, tal altra i 
politici, quale si osservano, p. es., nell’arte toscana, l’umbra, 
la veneta, ecc., mentre accadrà anche che la regione venga 
determinala solo dalla medesima sfera d’influenza religiosa o 

(*) Questo solo si può a priori la sua architettura in tutte le nazioni 
asserire, che cioè quanto più forte a lui assorellale, mentre quella 
è il centro d'irradiazione di un’arte, siculo-normanna ha avuto in Italia 
tanto più ampia è la sfera d’in- confini ben ristretti, 
fluenza. L’impero romano ha diffuso 
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commerciale, clic ha in un dalo lempo subito. Così al prin¬ 
cipio del medioevo la Persia, secondo lo Cboisy ( l ), sarebbe 
stala il focolare di un’arte, che si diffuse per tre vie diverse, 
dell’Asia minore e CostaliLinopoli la prima, dell’Armenia e 
delle regioni transcaucasiche la seconda, delle provincie della 
Siria e della costa meridionale del Mediterraneo la terza, bifor¬ 
candosi questa in due rami, l’uno per la Sicilia, 1 Italia meii- 
dionale e la vallata del Rodano, l’altro verso la Spagna. Per 
l’arte gotica invece il centro sarebbe stato Parigi, che, per il 
primo periodo di questa arte, avrebbe esercitata la sua influenza 
in un cerchio di 50 chilometri incirca. È noto che dalla Bor¬ 
gogna per mezzo dei monaci cistercensi si diffuse in Italia, 
nelle abbazie di Fossanova, Casamari, di S. Martino presso il 
Cimino e di Valvisciolo presso Sermoueta ed in altre. Dalle cose 
dette si scorge che sono variabilissimi i confini della regione, 
dove esiste un forte nucleo di opere d’arte fra loro somiglianti. 

Il secondo limile al principio sopra esposto è il tempo. Si 
è detto infatti che tale somiglianza si verifica in opere di una 
medesima età. Anche in un medesimo luogo e in una stessa 
città esistono opere d’arie diversissime, anche prescindendo 
da importazioni straniere. Vuol dire dunque che, dopo un 
determinalo periodo, l’arte si è mutata. Ciò. suole comune¬ 
mente avvenire per due ragioni ben differenti fra loro. Sorge 
infatti talora un genio, che rompe la tradizione ed apre nuove 
vie. S’inizia allora un periodo di un nuovo indirizzo dell’arte, 
die viene seguilo da parecchi artisti, scolari o no di quel 
grande, e si viene quindi formando una nuova serie di opeie 
diverse dalle precedenti e somiglianti fra loro. Così i Giotteschi, 
i Michelangioleschi, ecc. La mancanza invece di gent, o ragioni 
esterne, politiche soprattutto, producono talvolta un regresso 
nell’arte. Si dimenticano precetti ed esempi, e viene fuori una 
serie di opere, che si distanzia dalla precedente per rozzezza, 
e portano tutte l’impronta della decadenza dell’arte. Talvolta 
avviene anche per mutazione di tecnica, o per l’inyenzione 
di nuovi modi, od istrumenli di lavoro. Così in architettura 
si fanno oggi lavori così arditi, archi immensi e difficilissimi, 
che prima, coi mezzi che si avevano, era ìmpossibi e fare. 
Limitato così il principio della somiglianza, che è la base 
della critica stilistica, è ancora da attendere: 


(i) Op. cit., Il, pag- so > 39 - 
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a) Che il limile dell'età non può essere preciso e male¬ 
malico , in modo, p. es., che, passalo quel secolo, quell'anno, 
quel giorno, l’arte d’un tratto diviene diversa (o in peggio, 
o in meglio) della precedente. Tale diversità si viene spesso 
insensibilmente sviluppando, e avviene di solito che, accanto 
alle opere di un nuovo indirizzo, seguitino a vivere, sia pure 
di una vita grama, quelle del vecchio. Accanto all’arte arcaica 
dalle linee rigide viene su sbocciando quella dalle linee 
flessuose e molli e vivono lungo tempo insieme. Nella cera¬ 
mica attica i vasi a figure rosse incominciano verso il óìlU a. C., 
proprio quando sono in pieno splendore quelli a figure nere: 
il cratere Francois del Museo di Firenze, l'anfora di Ezechias 
del Museo Vaticano, quella di Amasi del gabinetto delle 
medaglie a Parigi. Nell’arte del musaico dell’epoca classica 
due opere, che appartengono alla stessa età, seminano appar¬ 
tenere a due periodi differenti ( l ). 

b) Che il criterio reciproco della dissoniic/lianza, è anche 
meno sicuro per attribuire a periodi diversi due opere d’arte. 
Per questo infatti non vale l’istinto di imitazione, mentre ha 
contro di sè il fatto che, in un medesimo tempo, vivono artisti di 
diverso valore, e però possono trovarsi delle opere meno perfette 
anche in un periodo di splendore; onde sarebbe errato ragionare 
cosi: quest’opera d’arte è diversa dalle altre di tale arte per 
imperfezione di esecuzione, dunque appartiene ad un’altra età; 
ma di ciò tornerà in seguito l’occasione di parlare più a lungo. 

c) Che la sola critica stilistica non riesce nè può riescire 
ad altro, se non a stabilire che la data opera d'urte appartiene 
per lo stile a tale età; ma che l’opera poi in particolare sia 
stata veramente fatta in quell’età, tale conclusione non può 
essere stabilita, almeno nella maggior parte dei casi, che dalla 
critica tecnica, di cui si parlerà in seguilo. Al qual proposito 
è prima da ricordare che, come nella storia letteraria e poli¬ 
tica, così in quella dell’arte, si dànno certi ricorsi o periodi 
detti di reazione. Pare che, a certi intervalli di tempo, l’uomo, 
sazio della novità, senta come il bisogno di tornare all’antico (*). 
È allora che anche gli artisti ripigliano ad imitare le antiche 
loime, e si ha quell arte, che da taluni è delta arcaizzante, 

(*) Gauckler (in Dahemderg, Dici, dopo la romanica e lagotica, noll'arte 

es aulii/., HI, pag. 2096). detta appunto del rinascimento,e alla 

( ) A tale causa dobbiamo, p. es., medesima il fabbricarsi, clic ora si fa, 
il risorgere deH'arcliilettura classica, chiese di stile gotico o romanico. 
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quale si osserva, p. es., nella scultura greca della scuola 
neo-attica (*). In tal caso il solo criterio stilistico riuscirebbe 
di scarso valore, almeno per i meno esperti. Ma ciò che più 
ne indebolisce il valore è la copia, che in altra età può farsi, 
di un’opera d'arte, e specialmente la falsificazione ( s ). Questa 
soprattutto cerca di riprodurre l’opera anche nei più minuti 
particolari o ne inventa in modo da corrispondere il più per¬ 
fettamente possibile alle caratteristiche di tale età. In questo 
caso anche i più esperti possono rimanere ingannati ; e sarà 
il criterio tecnico che, almeno in molli casi, servirà loro di 


guida sicura. 

Dalle cose dette si fa chiaro con quanta cautela debba 
usarsi il criterio stilistico, e si spiega come, p. es., la celebre 
Madonna Rucellai di S. M. Novella a Firenze sia stata attri¬ 
buita da alcuni critici al Gimabue, da altri a Duccio di Bonin¬ 
segna; la leggenda del martirio di S. Agnese, storiala nelle 
pareli della chiesa di Donna Regina a Napoli, attribuita e 
negata al Cavallini; la statua di bronzo di S. Pietro in Vati¬ 
cano assegnata al secolo vi ed al xm. 

Il metodo, — Dichiarato il principio su cui si fonda la 
critica stilistica, e misuratone il valore rispetto al grado di 
certezza, è ora da vedere il metodo, secondo il quale ha da. 
essere applicato, o, che è lo slesso, i vari criteri, che siano di 
guida nell’esame delle somiglianze di un’opera d’arte. Questi 
criteri, altri sono inerenti od intrinseci, altri accidentali od 
estrinseci all’opera stessa; nè sono tutti i medesimi per le tre arti 
della pittura, scultura, architettura, nè tutti vanno in ciascun 
caso applicati. Qui esamineremo i principali, e per ciascuno di 
essi si daranno degli esempi o delle norme o regole particolari, 
della cui esattezza, dalo il vastissimo campo da percorrere, si 
fanno responsabili gli autori, che verranno in prova citati. 

Dei due problemi che si propone la critica stilistica, di 
ritrovare cioè l’età e l’autore di un’opera d’arte, il pruno si 
presenta naturalmente più Ideile, e però da esso principieremo, 
applicandolo prima ad un’opera di pittura o scultura. 

(■) A scuole arcaizzanti attribuì- romana, Sallustio torna nella lingua 


scono l’Atena del Museo di Dresda, 
rArtomis del Museo di Napoli, 1 al¬ 
tare dei dodici dei al Louvre, 1 Er- 
mescrioforo di Pembroke. Questo 
fenomeno del ritorno all’antico si 
veri (Ica anche in letteratura. K nella 


allo formo dell’età arcaica, ea questa 
tornerà più tardi anche Frontone, o 
nell’italiana il Cesari farà nella sua 
prosa rifiorire quella del trecento. 

(-) Sulla copia e sulla falsificazione 
vedi appresso. 
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I. — Ricerca dell’età di una pittura e scultura. 


Criteri intrinseci. — 1° La qualità del soggetto rappre¬ 
sentato basta talora a determinare il termine cronologico, 
innanzi al quale non può tarsi risalire 1 opera, come quando 
trattisi di un personaggio o di un fatto storico (‘). Lo stesso 
si dica, se il fatto è rappresentalo secondo una particolare 
versione o leggenda, che su quello si è posteriormente tonnata. 
Cosi alcune storie evangeliche, rappresentate nell’arco trion¬ 
fale della basilica di S. M. Maggiore in Roma, in cui v' hanno 
dei particolari attinti dal prolovangelo di Giacomo, debbono 
essere posteriori alla redazione di questo libro apocrifo. 

Sarebbe però errato il dedurne che l’opera d’arte risalga 
al tempo stesso o di poco inferiore alla formazione della leg¬ 
genda, a meno che non vi siano altri indizi sicuri. Onde, p.es., 
l’essere rappresentati i cherubini nelle colonne del ciborio di 
S. Marco in Venezia, secondo la descrizione che di essi fa lo 
pseudo Dionigi della line del secolo v, non autorizza a stabi¬ 
lire con certezza una data anche approssimativa, trattandosi 
di una tradizione che durò per secoli. 

2° La preferenza che mostrano alcune età per questo 
o quel soggetto. —Senza entrare nelle ragioni di questo latto, 
non difficili a indovinarsi, è certo che v’hanno in arte dei 
soggetti preferiti da un’età, che non lo sono più, o almeno 
in molto minor numero nell’altra. Ciò servirà d’indizio cro¬ 
nologico. Nella ceramica allica del periodo dei vasi a figure 
nere e fondo rosso (secoli vi-iv a. C.), i soggetti più comuni 
sono alcune divinità (Alena, Bacco, Ercole, Teseo) rappresen¬ 
tate in solenni riunioni o processioni ; in quelli del periodo 
seguente, cioè di figure rosse e fondo nero, di stile severo, 
predominano i soggetti familiari (banchetti, festini, scene di 


(■) Al medesimo criterio spetta se 
la forma artistica, in cui era solilo 
rappresentarsi un personaggio, viene 
adattata ad un altro. Così un’opera 
d’arte, in cui T atteggiamento noto, 
col quale da Mi itine è raffigurato 
Mursia, è dato ad Alteone che si 
difende da un cane, o quello del- 
1' Hermes di Prassitele, ad un satiro, 
che reggo il piccolo Dioniso, indi¬ 


cherà necessariamente un’età poste¬ 
riore, che, nell’esempio citato, sarà 
l’ellenistica a rispetto della classica. 
Nò si dovrà giudicare diversamente, 
quando si veggano o due tipi o due 
fatti, già noti precedentemente, con¬ 
taminati o fusi insieme. — Goi.- 
i.ignon, op. eit., 2, 680. Pottier, 
Catalogne , ecc., pag. 385. 
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palestra, eco.); in quelli di siile ricco (470-404 G -)> ^ j 

so-elii predetti, si sviluppano i grandi sorelli mitologici 
(avventure di Teseo, giudizio di Paride, spedizione degli Argo¬ 
nauti) (*). Dalla metà del secolo v agli inizi del iv vi appa¬ 
riscono le figure allegoriche, anche nella pittura parietale, 

nella scultura alquanto più tardi ( s ). 

Una rappresentazione di banchetto funebre, una caccia 
una scena d’addio, che apparisca sopra una steie attica, potra 
risalire fino al secolo v a. C., mentre un soggetto sentimen¬ 
tale e drammatico di una scultura greca c riporta.all.epoca 
forse delle scuole di Rodi e di Pergamo dei secoli nei a C., 
come una scena di genere si riferirà all’arte alessandrina del 

^Un Ml^Xi^Tuna scultura d’arte romana non va 
oltre l’epoca di Augusto, in cui s’infoia nel marmo tale geneie 
a Szione ('•>), mentre un mito simbolico sopra un 

sarcofago romano, come, p. es„ il vallo ih Pj' 0 ^’T in ' i e ‘ 
ritorno dall’Ade, porterà l’opera al secolo m d. G in cui 
indirizzo prevale nella scultura classica tunebie ()• 

Scene di genere (caccie, pescagioni, pastorizia annua ), 
•indie mitologiche (Orfeo, Amore e Psiche, Ulisse e le Sirene), 
sculture, che sono nel resto c« app-^ 
.. crue i periodo di transizione (secolo m d. G.) Ha arie 
fZl e quella puramente cristiana, onde in genere sono piu 

carattere simbolico, come Daniele fra i leon h Intona G 

SL""unò' -che i 


(i) Pottier, Catalogno, eco., pa¬ 
gine 828, 827, 880, 1041. 

(si Coli.ionon, TJist.de lasculplm o 
gregne, Paris, 1802-1897, 2 170 

(3) Couhiiaod, Le has-i chef H 


Mai» d représentations historiques. 
Étnde archóologignc, liistoriqiie e 
Uttóraire, ecc., Paris, 1899. 

(i) SrniN'OEU, Storia dell’arte, ecc., 
I, 2» ediz., pag. 190. 
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Una rappresentazione di animali simbolici, i segni dello 
zodiaco, le allegorie dei dodici mesi, delle virtù e dei vizi ci 
richiamano, nella scultura specialmente, all’epoca romanica, 
come i soggetti allegorici in genere, che nella numismatica 
imperiale romana prendono lanlo sviluppo (*), tornano a rifio¬ 
rire, in pittura specialmente, nel secoli xiii e xiv 

3° Il tipo iconografico. — D’indizio cronologico serve 
anche la maniera particolare con cui viene rappresentato, in 
un modo costante, per un certo periodo di tempo, un perso¬ 
naggio od un fatto, e che forma, come sopra fu accennato, 
quello che si dice tipo iconografico. Quanto è più ristretto il 
periodo di tempo, in cui esso vige, tanto più preciso sarà l’in¬ 
dizio cronologico che se ne può ritrarre ( 3 ). Ma è questo un 
criterio da adoperare solo per certi generi dell’arte antica fino 
al secolo xv, epoca in cui gli artisti, abbandonate le vecchie 
forinole, rappresentano personaggi e fatti con grandissima 
varietà di modi e di composizione. Darò qui qualche esempio, 
tolto sia dall’arte classica che dalla cristiana, che riguardi 
prima un solo personaggio e poi un fatto. 

A) I personaggi. — dell'arte greca (■'). fi tipo vetusto 
di Apollo Citaredo, dalla lunga veste femminile, dalla calma 
seveiilà olimpica, dall incesso solenne, tenendo inoperosa la 
cetra e il plettro, si mantiene nella statuaria, quale si vede 
nell’Apollo della Gliploteca di Monaco, di poco modificato fin 
dentro al secolo iv a. C. A questo succede il Citaredo nella 
divina ispirazione del genio musicale, in allo di suonare e di 
danzare, dal chitone leggero agitato dal vento e dai vari moli 
della danza, di cui è esempio l’Apollo Musagete del Vaticano ( 5 ) 
NeWarte romana, dal n al v secolo incirca, le figurazioni 
del dio Mitra si raggruppano, falle poche eccezioni, a un certo 


(') Gnecchi, Itipi monetari della 
noma imp ., .Milano, 1907, p. 35 eseg. 
0 Vedi come E. .Muntz si servii di 


tale criterio per datare approssima¬ 
tivamente l’età dei musaici modìoe- 
vali dei pavim. delle chiese. (Études 
iconographiques, ecc., Paris, 1887, 
pag. 54 e seguenti). 

( 3 ) L arte bizantina ò la più tenace 
nel mantenere il tipo tradizionale, 
onde per essa tale criterio ha uno 
scarsissimo valore, per non dir nullo. 


(') Il tipo iconografico degli dei 
per la pittura si fa risalire a Zelisi. 
Avrebbe egli, secondo Quintiliano 
(/usi. Orai., 1d, io), dato alla divi¬ 
nila quell’aspetto caratteristico, che 
poi ai rebhero seguitato a rappresen¬ 
tare gli artisti posteriori. 

( J ) L. Savhinoni (in «Ausonia», 
■•> 04), e M. Colugnon, Les « Apol- 
tons» archaTqnes (in «Journal des 
savanls», 1910, pag. 1-16). 
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numero di tipi tradizionali che si ripetono costantemente, con 
variazioni di qualche particolare in tutti i paesi, in cui tale culto 
si è diffuso (*). Esse sono: II Mitra taurodonos, cioè in atto 
di svenare un toro, poggiandosi col ginocchio sul fianco del¬ 
l’animale. I dadofori o porta fiaccole, iu aspetto di due gio¬ 
vani in costume orientale in piedi, colle gambe incrociate, 
lenendo ciascuno una torcia, l’uno innalzata, l’altro abbassata. 
La nascila di Mitra dalla roccia, in sembianza di bambino 
nudo, con berretto frigio, colla parte inferiore ancora nella 
roccia, nella destra un coltello e nella sinistra una fiaccola. 
Gli Boni. Figure umane con lesta di leone sopra una sfera, 
c il corpo attortigliato da un serpente, mani sul petto, con 
chiavi e uno scettro. Mitra che prende il toro e lo trascina. 

Nell'arte cristiana. Il tipo di Gesti Cristo (bambino, adulto, 
crocifisso). Gesti bambino, nell’arte paleocristiana, conserva 
l’aspetto di quest’età, così nella pittura cimiteriale ( ! ), come 
nei sarcofagi ( 3 ). Nell’arte bizantina piglia quasi l’aspello 
virile di piccolo imperatore, o seduto sulle ginocchia della 
madre, quasi in un Irono ('), o ritto sopra di esse, in atto di 
benedire ( 5 ). Nel primo rinascimento ripiglia l’aspetto infan¬ 
tile, e più tardi vi aggiunge tutte quelle grazie che sono proprie 
di tale età ( tì ), finché, nel pieno rinascimento e in seguito, gli 
artisti, dimentichi della sua dignità, gli daranno atteggiamenti 
e movenze poco decorose e talora sconvenienti ( 7 ). 

Gesù adulto , generalmente nell’arte paleocristiana, è rap¬ 
presentato piuttosto giovine ed imberbe ( 8 ), poi in aspetto 
virile e barbato ( 9 ). Spesso sotto le forme di pastore recante 
una pecorella sul dorso, raramente sotto quella di Orfeo. Nel¬ 
l’arte bizantina apparisce senza barba quando opera i mira- 


( l ) Cumont (in «Revuc archcolo- 
gique», 1892, voi. II, pag. 308). 

(-) Wilpert, op. cit., tav. 21, 22, 
60, 81, 116, 141, 144. Tuttavia nella 
pittura del Cimitero Maggiore (se¬ 
colo iv) più che di bambino ha già 
l’aspetto di giovinetto. 

0 Garrucci, Sio ri a dell’Arte Cri¬ 
stiana, voi. V, tavole, passim. 

(i) P. es. a S. Maria Antiqua nel 
Foro Romano. 

(3) Anche nei sarcofagi il Bambino 
è in atto di benedire. Vedi Garrucci, 
op. cit., tav. 311, 317. 


(0) Giotto, Padova, Cappella degli 
Scrovegni. La Presentazione di G. C. 
al tempio. 

( 7 ) La nudità di tal genere del Bam¬ 
bino è del sec. xv. 

(8) Garrucci, op. cit., voi. V, 
tavolo 310, 313, 315, 316, 318, 
319, eco. 

(••>) Garrucci (ivi tavole 326, 330, 
331,335, ecc.). in qualche sarcofago 
si trova rappresentato e imberbe e 
barbato (vedi tav. 333, 334), ma pro¬ 
babilmente si deve al restauro. 
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coli colla barba negli episodi della passione (Roma, Porta di 
S. Sabina; Ravenna, S. Apollinare nuovo). Più tardi è sempre 
barbato nei fatti che compie dopo il Battesimo. Il suo volto e 
generalmente rotondo dall’vm al ix secolo; alla fine del x e 
nel xti è invece allungato ( l ). Sotto l’aspetlo di Pantocrator, 
che succede alla figura del buon Pastore, ha un’espressione 
solenne e grave, che nell’xi secolo diventa auche dura c triste, 

e si addolcisce di nuovo nel secolo xm (*). 

Il Crocifìsso apparisce lardi nell’arte occidentale, il famoso 
n-raffito del Palatino non è che una caricatura. Nell’arte orien¬ 
tale il Crocifisso apparisce, almeno nelle gemme degli anelli, 
fin dal m secolo. Tra il v ed il vi secolo è effigiato sulla 
porta di S. Sabina in Roma. La più antica scena della croci- 
fissione è in una miniatura del Vangelo siriaco della Biblio¬ 
teca Laurenziana di Firenze dell’anno 5S6 (•*). Fino all'xi seco o 
l’arte ha esitato nel rappresentarlo o vestito e vivente, o nudo 
e morto. Nel v secolo è nudo nella porla di S. Sabina e in 
un avorio del Museo britannico, ma dal vi al ix nell’arte 
bizantina è vestilo col c olobinm; poi comincia di nuovo ad 
apparir nudo (*). Nell’arte romanica è vivo, impassibile, colle 
membra erette, i piedi sopra uno sgabello, le ginocchia rigide. 
È il Cristo triumphans della morte. Nel secolo xm invece nel¬ 
l’arte italiana chiude gli occhi, ha la fronte solcala di rughe, jl 
corpo contorto ricade pel peso sulle braccia; è il vir dolorimi ( 5 ). 
Tale tipo pare si debba all’influenza della poesia francescana. 
Anche verso quest’epoca la scena della crocifissione si arricchì 
di diversi simboli e i domenicani v’introdussero le figure dei 
Santi (*). 11 modo di rappresentare il Crocifisso colle braccia 
alzate non è invenzione degli eretici giansenisti, come da taluni 
si è preteso ( 7 ). 

Il tipo della Vergine SS. Due sono le principali classi nelle 
quali, attraverso i secoli, si possono coordinare i tipi della Ver¬ 
gine SS., quando non faccia parte di alcun soggetto evangelico. 

La Vergine scusa il bambino , nella pittura e scultuin dei 
primi quattro secoli, non comparisce, salvo, s’intende, nella 

P) Mili.et, L’Ari Dysanlin (in 


(ij Mili.et, L'Ari bgzantin (in 
Michel, op. cit., I, 293). 

( 2 ) Sul tipo del Salvalor mundi, 
vedi Wilpert (in «Arte» del Ven¬ 
turi, 1907). 

( 3 ) Cabotto, Si. dell'Arte, Hoepli, 
2 , 100 . 


Michel, op. cit., I, 297). 

( 5 ) Venturi, SI. dell’Arie, >V, p. 1. 
(«) «Revucde rarlclirélicn»,1910, 
pag. 133. 

(') A. Gazier (in «Reme de l’art 
ehrétien», 1910, pag. 77). 


3 
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scena dell’Annunciazione ('). Nell’arte bizantina essa risale al 
secolo vi, al li pò dello la Blachemitissa, perchè venerata nella 
chiesa di Blacherna a Costantinopoli. La figura è intera, con 
amendue le mani levate, in forma di orante ( 5 ). Questo tipo si 
continua fino al secolo xn ( 3 ). Modificazione di esso è la Ver¬ 
gine con una mano alzata e l’altra sul petto (*). 

La Vergine col divino infante apparisce di già nella pit¬ 
tura cimiteriale in più esempi ( 5 ). Verso il secolo vi si rivede 
nei musaici di Ravenna qual Regina sul trono gemmato, rav¬ 
volta nel,manto, benedicente colla destra e sorreggendo colla 
sinistra il Bambino; ha il capo eretto, i grandi ocelli aperti 
e fissi. È il tipo che vien detto di Maria Regina, che si continua 
almeno fino al secolo ix (°). 

Madonne di San Luca. Non è possibile di accertare la 
data dell’origine dell’altro tipo, che viene sotto il nome di 
Madonne di S. Luca ( 7 ), a cui apparterrebbero rOdigilria( 8 ), 
la Nicopeia di Costantinopoli, la Panagia del Monte Athos, 
la Madonna di Santa Maria Maggiore e parecchie altre in 
Roma, in Italia, in Francia, ecc. Esse certo risalgono ad una 
data antica quanto quelle di Maria Regina e si riproducono 
lino almeno al secolo xm, se è vero, come pensano alcuni, 
che a questo secolo si debba attribuire la Madonna di Santa 
Maria Maggiore(*). Ad ogni modo ha si larghi limiti di tempo 
questo tipo, che difficilmente potrà servire a precisare una 
data cronologica. 


(') AVii.pkht, op. cit., I, pag. 187. 

( 2 ) Nella pittura cimiteriale si ha 
esempio della Vergine orante (Wn.- 
riaiT. op. cit., I, 193: 11. tavola 103), 
ma ha dinanzi il Bambino. 

• ( 3 ) Così a Ravenna (palazzo arci- 
vescovile); a S. Venanzio in Roma; 
n S. Marco in Firenze (proveniente 
da S. Pietro in Vaticano) ; a S. Do¬ 
nato, a Murano; a Torcello, Duomo, 
del sec. xu. 

{*) Così le Madonne dei SS. Dome¬ 
nico e Sisto (sec. vii ?), di Ara Coeli, 
di S. Maria in via Lata e a Campo 
Marzio, tutte in Roma. 

(5) Vedi sopra a proposito del tipo 
di Gesù Bambino. 

(6) Al vi secolo si attribuiscono 
quelle del cimitero di Comodilla, di 


S. Maria Antiqua; all’ vili quella di 
S. Clemente e al ix quella dell’abside 
di S. Maria della Navicella. 

p) Sulla questione esiste una larga 
letteratura, di cui olire un saggio il 
eli. 100 Leclercq (in Manuel d'arch. 
nìirét., 2, pag. 142, nota). 

( 8 ) Questo tipo si diffuse larga¬ 
mente in Italia nel sec. xn. La Ver¬ 
gine tiene il divino infante, premuto 
al petto colla sinistra. Il Bambino 
pare voglia benedire colla destra, 
mentre colla sinistra l egge il volume. 
Il Dieiil (Manne! de l’ari byzanlìn, 
pag. 305, 306) descrive diversamente 
questi tipi. 

( 5 ) Venturi, Storia dell'Arte, vo¬ 
lume V, pag. 32. Il Konrakow l’at- 
triliuisce invece ai secoli viii-ix. 
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Madonna allattante il Bambino. Il lipo della Vergine, che 
allatta il Bambino, è un motivo non comune prima del t3(X>, 
in cui prende maggior sviluppo. Uno dei più antichi esempi è 
l’avorio donato al capitolo di Monza nel secolo x, ora al Museo 
Nazionale di Parigi ( l ). Il lipo si prolunga fino al secolo xvi. 

Madonna adorante il Bambino. Al secolo xv incirca appar¬ 
tiene il nuovo tipo della Vergine che adora il Bambino, 
derivato mollo probabilmente dalla scena della Natività e 
dell’Adorazione dei Magi ('-)• 

La Madonna della Misericordia è in atlo di allargare colle 
mani il manto per ricoverarvi i suoi fedeli. È un tipo icono¬ 
grafico che risale al secolo xm ( s ). 

La Vergine sa basamento ed Angeli. Il motivo dell’angelo 
0 degli angeli (2,3,4), con o senza islrumeuli musicali, seduti 
o in piedi, dinanzi ad un alto basamento, su cui siede in Irono 
la Vergine, risale al secolo xv (‘) ed è seguito in tulio il 
secolo xvi ( 5 ), e sporadicamente nel xvit( G ) dagli artisti italiani 
pittori, specialmente della scuola umbra e veneta. 


(i) V. Venturi, op. cit., 2, ilg. 157 
e pag. 226. Come antiche rappresen¬ 
tazioni si citano quelle dell’oratorio 
di S. Marcello, dello chiese di S. M. 
delle Grazie, della Trinità dei pel¬ 
legrini, dei Santi Domenico e Sialo, 
tutte in Roma e quelle di Amnseno. 
Per il 1300 e secoli seguenti, vedi: 
Lorenzetti A. (Siena, S. Francesco); 
Ghissi F. (Roma, P. Valic.; Formo, 
S. Domenico; Ascoli Piceno, S. Ago¬ 
stino, ecc.); Nino Pisano (Pisa, eh. 
della Spina); Civitali Matteo (Lucca, 
SS. Trinità); Lippe Dalmazio (Pi¬ 
stoia, P. pubblico) ; Andrea da Bo¬ 
logna, (Pausula, S. Agostino), ecc.; 
Cfr. Ricci C., Il Pinluriccliio, pa¬ 
gine 155, 157, 158; « Gazotte des 
Beaux Arts», a. 1910, pagina 57; 
Reinach, Bèpcrtoiro de peinlures 
dii moijeu iigc,ecc., f, I ti, 158, 168, 
164, 109, 191, 267. 

(*) Veggansi quelle dell’ignoto 
Fabrianese del secolo xv (MateiIca, 
Collez. Piersanti; Fabriano, Museo 
civico) ; di Gentile da Fabriano (Fi¬ 
renze, Gali. ant. e mod.); di Cosmo 


Tura (Roma, P. Colonna); del Viva¬ 
iini B. (Venezia, G. ; Napoli, Museo ; 
Bologna, P.): del Perugino (Firenze, 
Ullizi); Della Robbia A. (Verna, eli. 
mngg.). del Basalti, Bolticclli, Bel¬ 
lini, Bondgli, Baldovinetti, Boccali, 
Filippino Cippi, Signorelli, Lorenzo 
di Credi, Rossellino, Silvestro del¬ 
l’Aquila, Correggio, ecc. 

( 3 ) Pedrizet P., La Viergo de mi- 
sdricorde. Biade d'nn Utènte iconc- 
graphiqito, Paris, 1908 (in « Bibl. des 
éeoles frani;. d’Atliènes et do Rome» ). 
È un libro esauriente sulla materia. 

(‘) Così il Pai mezzano, Domenico 
di Bartolo, Francesco di Giorgio di 
Martino e Girolamo di Benvenuto. 

(■>) Cosi il Signorelli, l’Oggiono, il 
Bugiardini, il Pinluriccliio, Perugino, 
Cima da Conegliano, Romanino. Cor¬ 
reggio, Girolamo dai Libri, Girolamo 
di S. Croce, Giambellino, L. Lotto, 
Fùngai B., Rondinelli, Manlogna, 
Costa L., Carpaccio, Colignola, 
Francia, Raffaello. 

( c ) P. cs. il Crespi detto il Cerano, 
Milano, Brera. 
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I Santi. Se l’antichità greca e romana fu prodiga di carat- 
teristiche per fissare e distinguere il tipo dei suoi numi, il 
medioevo invece se ne mostrò molto restìo rispetto ai Santi ed 
ai personaggi divini. Essi non sono che raramente accompa¬ 
gnati da tali distintivi fin verso la metà del secolo xm ( L ), 
dopo del qual tempo cominciano ad usarsi in gran numero. 
Quando questi distintivi si conservano i medesimi attraverso 
le età, essi certo non potranno servire d’indizio cronologico. 
Ma tale rigidità di forme non è comune. S. Giovanni Battista, 
p. es., nell’arte bizantina ò rappresentalo comunemente colle 
ali. come un angelo; nel medioevo ha raspetto di un asceta; 



79. — Tipo iconograilco (Adoraz. dui Magi). fl'ot. Attuari). 


nel rinascimento s’adorna delle grazie dell’infanzia ( 5 ). Sarà 
quindi necessario conoscere lo svolgimento cronologico di 
ciascun tipo in particolare. 

B) I fatti. — Oltre il tipo particolare dei personaggi 
vi hanno, come dissi, alcune serie di fatti che l’arte ha ripro¬ 
dotto quasi alla stessa maniera, per un periodo più o meno 
lungo di anni e di secoli. 

Nell'arte greco-romana e romana , le leggende, p. es., di 
Medea ( a ), di Endimione e Diana ('), di Meleagro (la caccia 


(*) Violi.et Le Duo (in Dici, rai- 
sonnv (V archileo ture, ecc., voi. I, 
pag. 13). 

(*) « Revue de l'art chrétien », 
1910, pag. 133. V. anche voi. Vili, 
pag. 452; li, pag. 73. 

( 3 ) RonERT C., Die autileen Sar- 
cophag-lìelicfn, voi. Il, tav. 62-65. 


Il carro coi serpenti, che trasporta, 
Medea, è sempre nell’angolo a destra 
di chi guarda il sarcofago. 

(■•) Roiigrt, op. cit., volume I, 
tavole 11-25. Diana sul carro, 
che guarda Endimione giacente, è 
sempre nella parte a destra di chi 
guarda il sarcofago. 
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al cinghiale, la sua morie, il suo trasporlo) (*), conservano 
nella scultura funebre dei sarcofagi la slessa forma di 
composizione. 

Nella pittura cristiana cimiteriale e nei sarcofagi l’Adora¬ 
zione dei Magi (fig. 79) ('-), la Storia di Giona, i Tre fanciulli 
nella fornace, Daniele nella fossa dei leoni, Noè nell’arca, la 
Risurrezione di Lazzaro, il Peccato d’Adamo ( 3 ) offrono gene¬ 
ralmente un medesimo tipo iconografico, (pia e là leggermente 
variato; come nella pittura medievale specialmente bizantina, 
la Deìsis (’), VEtimasia ( 5 ), la Dormitio B. Mariae ( G ), il.Giu¬ 
dizio universale ( 7 ), nella romanica l’Albero di .Tesse ( s ), la 
Chiesa e la Sinagoga (°). 

4° I particolari nelle figure. -- Oltre la qualità e la pre¬ 
ferenza di un dato soggetto, che nelle opere d’arte mostra 
un’età, forniscono talora, ora l’uno ora l’altro, indizi crouo- 


P) Roiikrt, op. cit., volume 111, 
tavolo 70-78; 79-93; 94-98. 

( 2 ) Nei sarcofagi sono sempre tre, 
spessissimo in atto di camminare a 
grandi passi (Gauhucci, op. cit., V. 
lav. 310, 311, 334, 305, 384, 385, 
398), talora fermi in piedi (lav. 303, 
315, 384, 398), con cammelli (ta¬ 
vola 384) offrono doni, talora corone 
(tav. 398, n. 4) alla Vergine seduta. 
Qualche volta diretti, verso la greppia 
su cui vedesi una stella (tav. 305, 
315, 398, n. 5), ma generalmente in 
altro luogo. Hanno in testa quasi 
sempre iìpiìens, che conservano fino 
al sec. xiii. Sull'origine ili questo 
tipo (sec. ii d. C.). vedi « Nuovo 
Bullettino di ardi. Crlst. », 1911, 
pag. 09. 

( 3 ) Per le caratteristiche di questi 
tipi puoi consultare le opere più volle 
citate del Garrucci e dei Wilpert. 
Per darne un esempio, il peccalo di 
Adamo e d’Èva è rappresentato nei 
sarcofagi quasi sempre al medesimo 
modo. I progenitori sono general¬ 
mente nudi, ritti in piedi, di pro¬ 
spetto, divisi daunalbero. (Garrucci, 
tav. 315, 314, 318, 322, 333, 351, 
300, 372, 374, 381, 382, 390, 402). 

( 4 ) Nella Unitila Cristo, giudice 


supremo, è rappresentalo tra la Ver¬ 
gine SS. e S. Giov. Hall., entrambi 
supplicanti il Salvatore por l’uma¬ 
nità. Dal sec. vìi (Roma, S. M. An¬ 
tiqua) al sec. xiv. Dirmi., Mainivi ile 
l'arl byeanlin, 331, 481. 

( 5 ) L’eli inasta (litroni), la prepa¬ 
razione del trono per il Cristo ven¬ 
turo, giudice del mondo, rappresenta 
un trono o sella vuota, sormontala 
talora col monogramma di Xlo, dai 
sec. v-vi (S. .Maggiore, Arco trion¬ 
falo) al secolo xii (Palermo, Mar- 
toranu). P. Durano, liliale sur V Eli- 
inasta, ecc., 1807. « Bullett. d’arcli. 
Crisi. », 1873. 

(°) La morte della Vergino va dui 
secolo x (avori, miniature, musaici, 
e xn (tavole, alfresch!) sino al 
secolo xv. Vedi sopra pag. 136-137 
e dg. 00. 

( 7 ) Risale al sec. ix la più antica 
rappr. che se ne abbia. Vedi in 
«Arte» del Venturi, 1901, pag. 240. 
Sotto l’allegoria del Pastore, elio se¬ 
para le buone dalle cattive pecorelle, 
si trova nell’arte cimiteriale. Difiii., 
op. cit., pag. 8. 

( 8 ) Dal sec. xm al xvi (Df. Cau- 
JiONT, op. cit., 473). 

( !l ) Dal sec. xm in poi (ivi). 
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logici, più o meno sicuri, più o meno precisi, i particolari 
delle figure, dei quali verremo ora discorrendo partilamente. 
Riguardano essi : la proporzione delle figure, le parti del volto, 
il modo di presentare la persona (profilo, scorcio), il colorito, 
il nudo , le vesti, e il modo di adattarle, piegarle, ornarle , la 
qualità diversa dei movimenti dei personaggi, la loro collo¬ 
cazione, il loro numero. 

a) Proporzioni delle figure. Le figure dalle membra sot¬ 
tili e mollo allungate, tino alla proporzione di dodici teste, 
sono una cara!turistica dell’arte cretese e dorica arcaica e in 
parte deH’etrusca. corno nella statuaria delle isole greche, 



'meli iicii siimi turni «■•una. inani «u«» a " oi > *" 5 " 30l '* M| 


SO. — I/occliio noi vasi a ligure rosse. (Dal Pottier). 

che si osserva mantenuta, fino al sec. vi a. G., nella serie 
dei pretesi Apolli nudi, e nella pittura vascolare a figure nere. 
Nella Ionia e. nella Grecia continentale, invece, alla fine del 
sec. vii le ligure sono tozze, e colle membra vigorose e piene, 
come si vede nei vasi attico-corinzi, in cui la statura delle 
figure si riduce a cinque leste d’altezza ed anche meno. Tale 
canone è seguito anche nell’arte minuta dei piccoli bronzi 
nel sec. vi a. G. In seguilo le proporzioni vengono crescendo; 
cosi mentre le figure del fregio d’Assos hanno la proporzione 
di quattro teste e mezzo, quelle del rilievo di Samotracia ne 
mostrano cinque e mezzo, e le altre della tomba delle Arpie 
sei e mezzo. Nel periodo invece dei vasi a figure rosse pie- 
domina l’eclettismo, cioè sono ora allungate ed ora tozze ( l ). 


(i) Pottier, Catalogno, pag. 622, 852. 
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b) Parli del volto. Nella pittura vascolare greca arcaica 
l ’occhio viene disegnato uniformemente di faccia, anche 
quando la figura è di profilo, ma in seguilo, con una serie 
continua di prove e tentativi, che si possono constatare sui 
medesimi vasi (figura SO), l’artista giunge a disegnarlo di 
profilo; onde è questo un particolare prezioso per la crono¬ 
logia dei vasi. E lo stesso ci è lecito pensare avvenisse 
nella pittura parietale, e in parte osserviamo nella scultura. 

Gli stessi tentativi furono falli 
anche per il disegno del l'orecchio. 
Solo alla metà del secolo v a. G. 
si trova, nel predetto genere di arte, 
il disegno esalto del lobo inferiore 
dell’orecchio (*). Nella statuaria au¬ 
lica, mentre le pupille non segnale 
sono indizio di lavoro greco, le 
incise invece appariscono nei bas¬ 
sorilievi romani dell’età di Augusto 
e anche nelle statue della età di 
Adriano (*). Dalla maniera con cui 
sono indicali il globo c la pupilla 
nelle figure dei medaglioni dell’Arco 
di Costantino il Ueinach trasse re¬ 
centemente un indizio cronologico 
per tali sculture ( 3 ). 

Indizio più preciso e di più vasta 
applicazione ci offre la diversa ma¬ 
niera con cui nelle varie età, se^S 
guendo i capricci della moda, lei 
donne si acconciarono i capelli e 
gli uomini anche la barba, maniera 
che in generale riprodussero fedelmente gli artisti, e soprattutto 
nei ritratti. Così nella scultura greca è indizio di arcaicità 
la lunga capigliatura raccolta in lunghe trecce ricciute, 
cadenti sugli omeri, e più spesso dinanzi, delle figure femmi¬ 
nili (fig. 81), e qualche volta, nella pittura greca vascolare, 



(*) PoTTiF.it, Catalogne, ecc., pa- 
gine854, 858, llg. 3, che riportiamo, 
o fig. 4. 

(-) Stroko, Roman Scalpi., pa¬ 
gine 57, 58, 165, 374. Il medesimo 


si osserva in alcuni sarcofagi cri¬ 
stiani. Venturi, SI. dell'arte Hai., 
voi. I, pag. 428. 

( 3 ) «Revue arcli.v, 1910, voi. 1, 
pag. 123. 
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delle maschi li ( l ). Nel periodo seguente prevale la capigliatura 
corta, soprattutto negli uomini. Nelle donne viene spesso am¬ 
massala dietro l’occipite, o legata in modi diversi ( s ). L’accon¬ 
ciatura a capelli ondulati e sagomati sulla fronte a foglie di 
edera è caratteristica del v sec. a. C. (■')• Raccolta in nodo al di 
sopra della fronte apparisce la prima volta, secondo l’Helbig, 
sotto Alessandro Magno («). e ricorda la scuola di Lisippo( 5 ). 
Nell’arte romana la capigliatura del periodo repubblicano è 
mollo semplice sia negli uomini che nelle donne. Nell’epoca 
imperiale l’acconciatura della capigliatura piglia diverse forme 
nei vari secoli, documentala nei busti e nelle monete, onde 
non è difficile di ritrovare per questo mezzo l’età approssi¬ 
mativa dell’opera d’arie 0 5 ). 

Gli dei e gli eroi vennero nel periodo greco arcaico rappre¬ 
sentati di preferenza colla barba; nei periodi successivi sono 
ora barbuti, ora imberbi. Nell’arte romana arcaica la maggior 
parte delle statue aveva la barba lunga ( 7 ) ; dopo Scipione 
Africano minore si tolse ( a ). e riapparisce sotto Adriano che la 
rimise in onore c il suo esempio fu seguito generalmente fino 
a Costantino, che la tolse. Gl’imperatori seguenti ne seguirono 
l’uso fino al sec. vi, salvo Giuliano che appare barbato. 

c) Profilo, scorcio. Intorno al modo di presentare tutta 
intera la figura, la scultura antica, anche orientale, fin verso 
il 500 a. C., sia essa scolpila a tutto tondo o a bassorilievo, 
presenta il torace di faccia, la testa ( 9 ) invece, le gambe e i 


(i) Por esempi vedi Reinacii, llé - 
perloire de la slaluairc, 2, pag. 

E. Loewy, Typeiiioandcrnug (in 
« Juhreshofte des osterroichiscH 
Ardi. Inst. in Wien », 1910, pa¬ 
gine 243 e seguenti). Per l’epoca 
omerica vedi Heliiig W., Il tralta- 
inviilo della capellatura c della 
barba all'epoca omerica (in «Alti 
della R. Acc. dei Lincei ». ISSO). 

{•) V. Coma in Daremiikro. Bici, 
des anliq., 2, 1301. 

( 3 ) In «Ausonia», li, pag. 5. 

(■*) Guide dansles Mastice dardi, 
class., I, 100. 

(s) Hf.inach, Man. dePhilol., 11,70. 
Come venga usalo questo criterio può 
vedersi in « Ausonia » II, pag. 38. 


(«) Vedi in Darksibkro, Coma , 
pag. 1308. Nel Museo nazionale 
delle Terme in Roma si può osser¬ 
vare una serie cronologica di busti 
femminili, disposti secondo la foggia 
della capigliatura. 

(i) Varrohe, Do re Rustica, 2,11 ; 
sebbene non apparisca chiaro se 
parli dei Romani antichi, o degli 
antichi in genere. 

(8) Veggansi i busti nel Museo 
Capitolino in Roma. 

(») Raramente la testa nel disegno 
arcaico è presentata di prospetto 
mentre con Poiignoto (sec. iv a. C.) 
divengono comuni i tre quarti (Pot- 
tif.u, Catalogne des vases antiques 
de terre citile, pag. 843, 846, S47). 
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piedi di profilo (lig. S2). Essa ubbidisce ad una legge, cbe 
venne, poco propriamente, della della frontalità, che è così 
formulata dallo Cbipiez: «Qualunque sia l’atteggia mento della 
figura, o sia rappresentata in atto ili camminare, o ferma, o 
diritta, o inclinata avanti o indietro, seduta o per terra, ingi¬ 
nocchiata o a cavallo, il piano mediano cbe si suppone pas¬ 
sante per la sommità della testa, naso, spina dorsale, sterno, 
ombelico; piano, che taglia il corpo in due metà simmetriche, 

resta invariabile, non piegan¬ 
dosi nè girandosi da alcuna 
parie. Il corpo potrà pendere 
in avanti o indietro, ma esso 
non produce mai nè piega¬ 
mento, nè torsione laterale sia 
nel collo, sia nell’addome. Le 
gambe possono pure non essere 
collocate nel medesimo modo, 
una figura può avanzare un 
piede più che un altro, essere 
con un ginocchio in terra e 
l’altro levato, ma la posizione 
delle gambe non modifica 
punto la direzione del tronco e 
della testa » ( l ). Essa dunque 
ha in questo unacaralteristica, 
che la fa distinguere dalle opere 
dei periodi posteriori. 

Il disegno arcaico fino a 
tutto il sec. vi a. G. non conosce 
punto lo scorcio. Ciascuna fi¬ 
gura e ciascun oggetto è pre¬ 
sentato in tale posizione, in cui si possano vedere tutti gli 
elementi costitutivi. Il torso quindi e le gambe sono disegnati 
di prospetto colla faccia di profilo. Nella pittura greca arcaica, 
come nella ceramica a figure nere, non si trovano che spora¬ 
dicamente delle parli vedute in iscorcio, ma nella seguente 
dell’epoca dei vasi a figure rosse (sec. v a. C.), lo scorcio più 
o meno perfetto vi apparisce comunemente, allo stesso tempo 
che nella scultura scompare la legge della frontalità, più sopra 

0) Jliaioire de Vari, volume VILI, pag. 689. 
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accennala ( 4 ). Nell’arte (lei rinascimento fu Melozzo da Forlì 
(Marco degli Ambrosi, 1438-1494) il primo a dipingere le vòlte 
con figure scortate dal sotto in su e il suo esempio fu seguito 
dal Bibbiena, da Pellegrino Tibaldi, da Baldassarre da Vol- 
lerra e specialmente da Pietro da Cortona. 

d) Colore. Rispetto al colore in alcuni generi d’arte 
serve d’indizio tanto la diversità dei colori, quanto la varietà 
dei toni. È noto, p. es., che i dipinti monocromatici nella 
pittura classica sono più antichi dei policromatici. Una loro 
caratteristica è di presentare costantemente, in un modo uni¬ 
forme, rosse le carni dell’uomo e bianche quelle della donna. 
Così nella pittura vascolare greca le figure nere sono gene¬ 
ralmente più antiche delle rosse. In seguito prevale la poli¬ 
cromia, e dopo i tempi delle guerre persiane la tavolozza del 
pittore greco acquista una maggiore varietà di colori (*). Anche 
la pittura etnisca più antica non mostra che due o tre colori ( 3 ). 
Più varia è la romana dei tempi di Augusto, dove predomi¬ 
nano il bianco, il nero, il verde, il rosso, il violetto oscuro 
e raramente il giallo e il bleu (*). Raro è invece il nero, come 
l’azzurro, il minio, il cinabro nella pittura cimiteriale cri¬ 
stiana e comune il giallo ( 5 ). Le opere musive dei marmorari 
Vassalletti si distinguono per lo smalto di quattro soli colori, 
cioè il bianco, il rosso, l’oro, l’azzurro cupo, quasi nero (®). 

Quanto poi alla varietà dei toni e al chiaroscuro, la pit¬ 
tura arcaica generalmente ne manca. I primi tentativi del 


(i) Talvolta questo criterio potrà 
servire a distinguere un’arto dal¬ 
l’altra. Così, nota V. Macciiioro, 
Dai meloni attiche nulla ceramo¬ 
grafia italiota (in « Memorie della 
R. Acc. dei Lincei», 1910, pag. 292) 
nella pittura vascolare attica la qua¬ 
driga è rappresentata in modo die 
ha sempre i 4 cavalli disposti in una 
prospettiva, quasi perpendicolare al 
piano della pittura, onde l’un cavallo 
. sporge pochissimo sull altro, e le 
lesto sono generalmente in posiziono 
normale verso avanti ; nella ceramo¬ 
grafia italiota invecei quattro cavalli 
sono in prospettiva assai obliqua, sì 
che l’uno sopravanza l’altro con 
mezzo il corpo, e solo eccezional¬ 


mente hanno tulli la testa volta in 
avanti. 

(2) Wikckelmann, Storia dell'Arte, 
ediz. Fea, 1783, 2, 74. 

(3) Martha, L’uri étrnsque, pa¬ 
gina 277. 

(i) Stringer, op. cit.. I, 2 a edi¬ 
zione. 454. 

( 5 ) WlLPERT, op. cit., 1,8. 

( 6 ) Giovandomi, Opere dei Vassal- 
Ictti, ecc. (in « Arte » di A. Venturi, 
1908, pag. 2G8). Vedi come anche 
della diversa varietà cromatica si 
serva G. Ricci, per distinguere due 
epoche noi musaici ravennati di 
Sant’Apollinare Nuovo, llavenna, 
5» ediz., pag. 19 (in « Italia artist. *, 
Bergamo. 1905). 
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chiaroscuro risalgono alla mela circa del sec. v a. G., mentre 
è nel ìv che il colorito acquista la varietà dei Ioni e la carne 
è resa col suo colore naturale (*). Tale criterio se torna inu¬ 
tile per la pittura parietale greca, quasi del tutto perduta (•), 
può talora servire di guida per quella vascolare. 

Per la pittura italiana la distribuzione giudiziosa dei colori 
in modo da riuscire bene intonati risale a Giotto nel trecento; 
le tinte intere, con riguardo alla soia località del colore, 
dominano nel quattrocento; le tinte invece non intere, ma 
rotte per i vari riflessi e le trasparenze, si debbono agli 
artisti del cinquecento, massime a Tiziano, e l’esagerazione 
di tale maniera al periodo della decadenza, soprattutto al 
Tiepoio ( 3 ). 

e) B mulo. La riproduzione anatomica del corpo umano, 
in guisa da rilevarne tutte le parti e farne scorgere in qualche 
modo le ossa, i muscoli, i nervi, le vene, non suole rinve¬ 
nirsi in opere che appartengano all’età arcaica di un’arte ( J ). 
Così non la vedrai nelle sculture arcaiche dell’Acropoli di 
Atene o nelle romaniche e gotiche più antiche. 11 corpo umano 
è nella scultura del periodo classico greco quasi idealizzato, 
e bisognerà scendere all’età ellenistica per vederlo riprodotto 


(') Bertrand, Éludes sur hi Pela¬ 
ture, ecc., Paris, 1893, pag. 125. 

( 2 ) Non più di una ventina sono 
gli avanzi, che ce ne rimangono, c 
in cattivissimo stato. Le pitture di 
Pompei, Ercolano, della Cirenaica e 
di Crimea non risalgono oltre il se¬ 
colo in avanti Cristo (Pottirr, Ca- 
laìogue, ecc., 15). Nel 1908 fu an¬ 
nunziala la scoperta, fatta nelle 
vicinanze di Volo in Tessaglia, di un 
gran numero di stole funerarie, 
adorne di pitture di finissimo lavoro. 

( 3 ) Marni, Storia iteti'arte ita¬ 
liana, 3, 197. 

( 4 ) Nè i Greci nè i Romani conol)- 
bero la dissezione del corpo umano; 
sebbene ne\V Iliade di Omero si (ro¬ 
vino ben 145 osservazioni sulle forile 
e sulTanalomia delle parli del corpo 
umano. Malgaioxe, Éludes sur Va¬ 
llato»! ie et la phijsif/ite d'Honiére 
(in « Bulletin de l'Acad. de méde- 


cinov, 1845). I Greci, come è noto, 
acquistarono l'abilità di riprodurre 
il corpo umano, lino alla perfezione 
collo spettacolo quotidiano della pa¬ 
lestra e dei grandi giuochi nazionali. 
Presso i domani la dissezione, come 
oggetto di studio, non fu praticata 
die sul corpo degli animali. Della 
poca loro scienza in questa parte ne 
sono testimoni, oltre l’indclermina- 
tezzadi alcuni vocaboli Ialini, signi¬ 
ficanti insieme parli diverse del 
corpo umano (stoniaclius stomaco 
ed esofago : viscerii intestini, pol¬ 
moni, stomaco, fegato; uterus e 
center scambiati fra loro, » Ballet¬ 
tino di fllolog. class.», 1909, ecc.), 
alcuni pezzi anatomici in terracotta, 
ritrovati fra gli oggetti votivi di 
templi, clic si conservano nel Museo 
Vaticano (Heldig, Musdcs cl'arch. 
class., n. 231, 232) e nel Museo Na¬ 
zionale alle Terme Diocleziano. 
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tale quale è (■). talora non senza qualche esagerazione, come nel 
Laocoonte vaticano. Nel medioevo lo studio del nudo è general¬ 
mente trascurato (*), e fiorisce nel sec. xv pei- opera di Antonio 
del Pollaiuolo e soprattutto del Signorelli, portalo alla perfe¬ 
zione da Michelangelo ed alla esagerazione dai suoi scolari. 

f) Le vesti. Criterio cronologico, che si presta ad una 
maggiore applicazione, è la diversa foggia di vestire e di 
ornarsi usata dai popoli, lungo il volgere delle età, ripro¬ 
dotta nelle loro opere dagli artisti ( (i) * 3 ). Quanto è più ristretto 
il periodo di tempo di una moda di vestire, tanto più preciso 
ne sarà il criterio cronologico, e sotto questo riguardo è più 
facile decidere l’età di una pittura recente, che non di un’an¬ 
tica; quando cioè durava per uno o più secoli la stessa forma 
di vestimento. Ma late criterio suppone necessariamente che 
gli artisti abbiano dati ai loro soggetti, sieno o no loro con¬ 
temporanei (■'), vestimenti dell’età, in cui essi lavoravano. Se 
quest’uso li rende talvolta infedeli e la loro mancare alla con¬ 
venienza dovuta al soggetto, che avevano fra le mani, riesce 
invece di un aiuto prezioso per stabilire l’età della pittura o 
scultura che sia. Ora tale uso è abbastanza comune (■’) sia 
nell’arte antica che nella medievale e in parte quella del rina¬ 
scimento ( c ). Solo dunque per questo genere di arti servirà 
come criterio cronologico e spesso solamente qual termine 
ante (pieni, non. Per adoperarlo è poi necessario conoscere i 


(i) a quest’arto doveva apparte¬ 
nere queliti piccola figura in bronzo 
(l’un vecchio, acquisi ala dal Plinio 
Giuntare, di cui dico tossa, museali, 
vervi, vende, rugac elidili ut spi¬ 
ra ut is appare»! » (Ep. 3, 0). 

(-) Non manca qualcbo eccezione, 
specialmente per la pittura dell allo 
medioevo, cornei nudi dei 40 martiri 
di Sellaste, dipinti nell’oratorio in¬ 
nanzi alla chiesa di S. Maria Antiqua 
al Foro Romano. Il nudo in tale arte 
non apparisce che in pochi soggetti 
(Battesimo di G. C. o il Crocifisso) c 
quasi sempre stilizzalo, come, p. es., 
nella triplice divisione del ventre che 
si mostra costante in molti crocifissi. 
(Millkt, L'Art basantiu, in Michel, 
op. cil., 1, 289). 

(3) Anche l’usare o no delle vesti 


può talora darci un indizio del tempo. 
Nella scultura arcaica greca l'uomo 
è rappresentato nudo, e vestila la 
donna, uso questo che per la donna 
cessa nell’età prassltelica (Peivrot, 
Praxitètc, Paris, Renouard, pag. 78). 

(•>) Avverti nondimeno che se il 
soggetto ò contemporaneo all’artista, 
il che potrà rilevarsi coi criteri erme¬ 
neutici sopra accennati, l’indizio 
cronologico riuscirà più sicuro. 

(5) V. pag. 132, nota 2. 

(«) V. come ne hanno usato il GaR- 
hucci ( Vetri ornati di figuro in oro, 
trovati nei cimiteri cristiani pri¬ 
mitivi eli Roma, ecc., Roma, 1858) 
per stabilire l'età dei vetri cimite¬ 
riali e il Wilpeut (op. cit.) per quella 
dello pitturo delle catacombe. 
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costumi del vestire dei vari periodi; il che oggi è reso abba¬ 
stanza lucile da opere speciali, con illustrazioni che in tale 
materia sono state pubblicale (*). Onde qui non se ne darà 
che qualche esempio. Una figura greca col chitone dalle 
maniche ci riporta al periodo posteriore alle guerre per¬ 
siane ( s ). Un’altra virile, romana, colla tunica corla sarà del¬ 
l’età repubblicana; se invece l’ha lunga, del periodo impe¬ 
riale ( 3 ). La lacerna sopra la toga fu introdotta sul finire della 
repubblica, divenne costume militare nel 1 secolo d. C., e più 
tardi anche civile ('). La dalmatica, specie di tunica manicala, 
e il colobinm, tunica lunga senza maniche, comincia ad usarsi 
dal regno di Commodo incirca( 5 ). La varia forma della toga e la 
maniera diversa di adattarla distinguerebbe, secondo alcuni, le 
statue romane più antiche dalle recenti in tre periodi. Nel più 
antico, la toga copriva il braccio destro e non aveva il sinus y 
nel secondo continua il braccio ad essere coperto, ma la toga 
ha il sinns e ì'umbo ; nel terzo, che sarebbe l’imperiale, il 
braccio è scoperto (°). In una pittura cristiana una figura con 
pianeta non andrebbe oltre il sec. v (’), e colla stola non più 
in là del vi ( 8 ), e con mitra in capo non sorpassa il x. 

g) Panneggio e pieghe. Ma qualunque sia il costume 
indossato dai personaggi, serve anche di criterio cronologico 
il modo con cui è adattato intorno alla persona o quello con 
cui è piegheggiato. Nella scultura greca del sec. vi il corpo, 
della figura femminile soprattutto, è addirittura nascosto sotto 
i piani immobili della stoffa; nel v, pur rimanendo la mede¬ 
sima qualità della stoffa, gli artisti ne lasciano indovinare 
alcune almeno delle parti e la posizione delle gambe, serven¬ 
dosi anche dell’alzamento a sinistra della veste. Alla fine di 
questo secolo, il peplo viene trattalo, come se fosse di stoffa 
leggera, quasi trasparente. Veggnnsi, p. es., le Cariatidi del- 
i’Erectheion (°). Riguardo al modo di piegheggiare è disli n- 


(’) V. la bibliografia appresso nei 
prospetti metodici. (Vesti). 

( 2 ) Reikach, Muti, depililo!., 1,255. 
( a ) Gelmo, Noci. Alt io., 0, 12. 

P) Marquardt, La vie privile dea 
liomuiite , 3, 210. 

0 Marquaiidt, op. cit., 2, 225. 

0 Marquardt, op. eli. 2, 199. 

0Braus Jos.S. 1., Dieliliirgische 
Gewanduhg, ecc., Herder, 1907. 


(*) Kauff.maxn, Manuale d'arcii. 
crini., l’ustet, 1908, pag. 4-91 ;‘..raa 
il Biiaux (op. cit.) ne fa risalirò 
l’uso in oriente al sec. iv, e in occi¬ 
dente discendere al i.x. 

( ,J )W.Amelung( in «Ausonia», 1909, 
pag. 111). F. Noacu, Dus Geivandpro- 
blein in dcr gricchischeii Kiiiislenl- 
wìckehmg (in «Neue JahrbQcher», 
1909, pag. 253). 
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tivo della scultura dell’età greca arcaica il solco profondo, 
perpendicolare e. parallelo delle pieghe (fig. 83). L’essere le 
vesti o immobili o leggermente agitate dal vento, salvo qualche 
caso, è proprio dell’arte greca classica e della romana e di 
quella del rinascimento, che l’imita. Il peplo pieghettalo a 
scaletta sul davanti della figura è una caratteristica delle 
statue femminili dell’età arcaica greca (*), mentre la toga 
romana, ripiegata più volte (contabulata), ci fa discendere ai 
sec. iv d. C. ( s ). Il panneggio 
nei vasi attici di stile bello 
e fiorito è abbondante, ricco, 
a volle grandioso; negli apuli 
invece si sottrae dalle leggi 
naturali, creando pieghe e svo¬ 
lazzi irrazionali. Esso mostra 
una virtuosità, che non vuole 
subordinare la stoffa al corpo, 
ma lo tratta come cosa a sé. 

La veste trasparente, agitata 
da un movimento rotatorio, 
non giustificato, che imprime 
alle stoffe delle pieghe oblique, 
allargandone a cerchio l’orlo 
inferiore, è caratteristica della 
ceramica italiota. Una simile 
maniera di pieghe artificiose 
e di panneggio, con grandi 
svolazzi, ci richiama ad un ge¬ 
nere d’arte, ben lontano dalla 
precedente, cioè a ([nella che 
fu detta barocca del sec. xvii. 

li) Ornamenti. Quanto agli ornamenti delle vesti, fu già 
notato nella tecnica ( 3 ) l’uso delle vesti ricamale o semplici 
nei diversi periodi dell’arte greca, che trova un riscontro nella 
pittura vascolare e serve a determinare un periodo cronolo¬ 
gico della medesima ( 4 ). Il medesimo uso di vesti istoriale di 



(!) Vedi, |). cs., lo statue arcaiche 
del Museo dell’Acropoli in Atene. 
Nella pittura poi anche la mancanza 
o la scarsezza delle pieghe, come si 
vedo nei vasi a figuro nere. 


(2) Reinach, Rèpertoire., ecc., 
2, 636. 

(») V. sopra pag. 221-2-22. 

(•>) PorriEii, Catalogne, ecc., pa¬ 
gina 1055. 
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figure e di scene si nota nell arie bizantina del sec. v d. G., 
come apparisce in un musaico di S. Vitale di Ravenna ( ! ). 
Tessuti ricchi, broccati preziosi, ricami nei manti e nei veli 
formano nell’arte italiana una caratteristica speciale degli 
artisti senesi e marchegiani del sec. xrv ( a ). 

Altri indizi cronologici potranno essere talora forniti dalle 
parti o dagli ornamenti accessori delle figure, come le ali 
negli angeli ( 3 ), il nimbo crucigero intorno al capo di G. C. (*), 
il circolare (•'•) o il quadralo (*), le corone ( 7 ) ornatili le leste 
di Santi o di personaggi storici. 

i) Movimento delle figure. L’arte non s’impadroni di 
un tratto dell’abilità di riprodurre ogni sorla di movimento 


della figura umana, dai più 

(*) Dieiil, op. cit., pag. 250. A 
quest’epoca risale, press’a poco, l’uso 
di ornare le vesti di file di perle e di 
gemme, e quello di vezzi e collane 
di perle al collo di nobili matrone 
e fanciulle. V. « Mélnnges d’arclii- 
tecture de l’Ecole frammise», 1906, 
pag. 2C0. 

( s ) Colasaxti A., Gentile da Fa¬ 
briano, Bergamo, 1909, pag. 27, 
35, ecc. 

( 3 ) Gli angeli nel sec. iv sono senza 
ali e col nimbo, nel v hanno lo ali 
ed il diadema. Nel cimitero di Trasonc 
è forse la più antica rappresentazione 
in pittura dell’arcangelo S. Raffaele, 
dove è llgurato senz’ali. (Grisau, 
Storia ilei Papi, i, n. 200). 

(') Circolo in cui ù inscritta la 
croce, adoperato per Gesù Cristo o 
per l’agnello; apparisce alla metà 
del sec. v. Wilhebt, L'Acheropila 
(in «Arte» del Venturi, 1907, pag. 5 
dell'estratto). 

( 5 ) Il nimbo circolare (specie di 
disco o lunetta, marmorea o metal¬ 
lica per le statue, incisa nei basso- 
rilievi, dorata perla pittura) appa¬ 
risce la prima volta in scultura nel 
sec. iv (Arco di Costantino); in pit¬ 
tura tra il iv e v, nelle miniature del 
\ergilio Vaticano, nei musaici cri¬ 
stiani ili S. Maria Maggiore (lesta di 


semplici ai più complicati ed 

Erode), di S. Apollinare in Classe a 
Ravenna (Coslanlino IV. Pogonate 
e i suoi figli), nelle pitture cimite¬ 
riali; per Xto poco prima del 310; 
De Rossi (Dii lieti. Crisi., 187G, 
pag. 174) dice non prima del sec. iv; 
per i Santi, dalla fine del secolo v. 
Ludoi.hii-Stephaxi, Ninibus and 
Slrahlcukronc, ecc. (in * Mémoirc 
de l’Acud. des Sciences deSt. Pelcrs- 
bourg», 1859, G sèrie). Venturi, 
Storia dell'Arte Italiana, I, 00. 

( fi ) Il nimbo quadrato (tabula), 
specie di rettangolo, in cui è incor¬ 
niciaio il volto del personaggio, si 
usò dalla lino dol sec. vi. General¬ 
mente indica clic il personaggio era 
vivente, quando fu dipinto: ina non 
sempre. Esso prese voga specialmente 
nel secolo ix. («Mélangcs (Pareli, de 
l’École francarne», 190G, e «Ardi. 
Soc. Rom. di storia patria», 190G. 
V. Wuscuer Becchi (in «Disserta/., 
della pont. accad. rom. diarcheol. », 
1903, pag. 440). Hkissel S. I., Dio 
Alinialiiren, ecc., tav. Vili. De Ier- 
piianion G., Le iiiinbc roda ligula irò 
en Oriente et en Occid. (in «Études», 
a. 1913, pag. 85 e scg.). 

(’) Le corone sul capo o nelle 
numidi Santi e dei martiri non risal¬ 
gono oltre il secolo iv. (Martiony, 
Dici, d’arcli. chrét. «Couronne»). 
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ardili. La minore o maggiore perfezione quindi, con cui 
sono riprodotti, indicherà se l’opera d’arte appartiene agl’inizi 
o al periodo di splendore, il movimento, p. es., della figura 
gradiente di prospetto fu tentalo dall’arte greca scultoria fin 
dal sec. v a. C. ( l ). Uno studio a tal riguardo nell’arte pitto¬ 
rica italiana, non ancora fatto, per quanto io sappia, comin¬ 
ciando da Gioito a Michelangelo, sarebbe di grande aiuto 
alla critica stilistica. 

Nei movimenti stessi vi sono alcuni periodi dell’arte in 
cui si è preferito uno piuttosto che un altro. Il Reinach, in 
uno studio sulla rappresentazione artistica del galoppo del 
cavallo, ha scoperto che il galoppo, da lui detto le cantei-, è 
preferito dall’arte greca all’epoca di Fidia. è raro nell’arte 
posteriore, sconosciuto nel medievo e nell’arte moderna. Una 
seconda e terza specie (le cabrò allongé e le cabrò fiòchi) domi¬ 
nano invece nell’arte egizia, assira, greco-romana, medievale, 
e moderna; il galoppo volante nell’arte micenea, nella fenicia, 
che ne deriva, nella Scizia, nella Gina e nel Giappone (*). 

le) Collocamento (Ielle figure. La giusta posizione di figure, 
tulle volle nel senso medesimo, èia legge ordinaria dell’arte 
orientale sia pittorica che scultoria; la simmetrica invece con 
un centro, verso il quale convergono le figure disposte in 
linee parallele, dell’arte classica e moderna. II sistema di col¬ 
locare le teste delle figure tutte alla medesima altezza, sieuo 
esse sedute, in piedi o a cavallo, che viene chiamato col nome 
di isochef alia (onde un uomo a piedi viene ad essere alto 
quanto uno a cavallo, e un cigno allo come un leone), è un 
canone artistico, che prevale nella pittura, nella scultura e nella 
ceramica delle scuole arcaiche greche dal vii al v sec. a. C. ( 3 ). 
Lunghe teorie di personaggi, disposte a zone, in linee parallele, 
talvolta le une sulle altre, senza alcuna mutua relazione, e 
spesso nello stesso atteggiamento, è anche un difetto di com¬ 
posizione che contraddistingue l’arte medievale ( J ). I primi 
inizi si hanno nei bassorilievi del fregio dell’arco di Costan- 


(*) V. «Bull, della Cornili. Ardi, 
coni, di Roma» 1908, 1-20. 

(*) In « Rov. ardi. », 1900,1, p. 218. 

( 3 ) Pottieu, Calai., 448, 451, 453. 

(•') Avverti die qui si tratta di sog¬ 
getti, in cui prevale l’unità fittizia 
(V. sopra pag. 4!) o che di loro na¬ 
tura richieggono la simmetria, come, 


p. es., nell’Adorazione della croce 
cappr. in S. Maria Antiqua al Foro 
Romano. Per quelle, ove predomina 
l’unità naturale, si trova varietà di 
collocazione, anche nella pittura 
medievale, come nelle miniature 
della Genesi di Vienna e nel rotulo 
di Giosuè della Biblioteca Vaticana. 
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tino in Roma (fig. S4), e si fanno manifesti nei musaici delle 
basiliche romane e bizantine del sec. vr (fìg. 95), come anche 
nelle pitture parietali. L’accoppiarle in modo, che sieno fra 
loro in relazione, torna ad apparire nella scultura romanica 
e diviene comune nel 1300. 

1) Numero delie figure. Anche il diverso numero delle 
figure in una rappresentazione ci sarà di guida talora a deter¬ 
minarne il tempo. La presenza, p. es., di una sola figura nelle 
slele funebri attiche ci riporta all’età arcaica, quella di due 
al sec. v a. G., tre e più al iv a. C. Nella pittura greca della 
fine del sec. ahi a. G. e nella prima mela del vi, quale si ricava 
dalla ceramica corinzia della medesima epoca, ciascun motivo 
della decorazione a zone è costituito ordinariamente da due 
personaggi, posti l’uno di faccia all’altro. Così nella ceramica 



SI. — Fregio demarco di Costantino in Roma. (Fot. Anderson;. 


greca dei vasi a figure rosse il numero di queste varia a 
seconda dei periodi di tempo, in cui vissero gli artisti Epitlelo, 
Eufronio, Brygos e Douris (sec. vr a. C.) (*). La composizione, 
ridotta al minimo numero di personaggi, strettamente neces¬ 
sari, è caratteristica della pittura cimiteriale e della scultura 
ad essa coeva e anche posteriore alla medesima. 

5° Sfondo del quadro ed altri accessori. — Al mede¬ 
simo scopo, di che stiamo trattando, si Amiga l’aLLenzione 
anche allo sfondo del quadro e agli altri oggetti secondari. 

Quanto allo sfondo in pittura è da notare che Vclemcuto 
paesistico forma una caratteristica speciale dell’arte egea. Esso 
non solo completa il quadro, ma si presenta qual forma arti¬ 
stica a sé, in paesaggi fluviali e marini, scene di animali, di 
piante, anche con figure umane. Sparisce invece nella pittura 
greca sino a Poliguoto che lo rimette in fiore, adoperandolo 
però solo come sfondo, non come opera d’arte a sè; torna 

(') Pottier, Catalogno, ecc., png. 448, 4M, 703, 839. 
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poi a mostrarsi libero nell’età ellenistica ( l ). Nella pittura 
greco-romana è sempre una parte accessoria, fino all’età (li 
Augusto, al tempo del pittore Ludio, il quale fu il primo, a 
detta di Plinio (-), nel dare ai paesaggi una parte importante 
e a sè. Veggansi, p. es., le pitture della Villa di Livia ad gal¬ 
linoti albati ( 3 ), e le ostiensi della Biblioteca Vaticana ( ). Ma 
lale criterio male si applicherebbe a quella cimiteriale cristiana 
dei secoli seguenti, ove il paesaggio è molto scarso ed imper¬ 
fetto ( 5 ). Decadenza questa, che continua in gran parte nell’età 
bizantina, nella quale viene lentamente ecclissandosi, ed è 
sostituito da un fondo dorato («) o bleu, che dura sino a Giotto. 
Il quale, riferisce il Vasari, fece «certi paesi di alberi e di 
scogli clic fu cosa nuova in quei tempi ». Nella miniatura il 
ritorno dello sfondo paesistico si afferma colla rappresenta¬ 
zione dei 19 mesi dell’anno. Nelle pitture su tavole il fondo 
dorato si trova fino agli ultimi decenni del sec. xv( 7 ). In un 
quadro di Alessio Baldovinetti (1429-1499) (Firenze, Uffizi) si 
assiste alla transizione fra il fondo dorato e il paesistico. In 
alto sono dipinti gli alberi (*), e nel basso chiude l’orizzonte 
una tenda dorata. Nello stesso sec. xv si svolge la pittura 
di paese, sempre come sfondo, per opera di Gozzo li, Gentile 
da Fabriano. Manlegna, Perugino, Giambellino, Cima da Colle¬ 
gllano e del Carpaccio (’). Meglio anche nel sec. xvr, special- 


Hkixkm.vnn, Land schaftli clic 
Manente indergriccJlischen Kiinsl 
bis Polyynot, Bonn, 1910. U. Michel, 
Le p'njsaije dans Ics aids ile I ai i- 
//V/a(7c ! (in «Revuedesdcux mondes» 
15 giugno 1884). 

(2) IL .V., 35. 10. 

(») In «Kiuporium», 1906, maggio. 
Il Michel (in «Itovnc des deux 
mondes », IS84, png. 885), osserva 
che nelle pitture più antiche l’oriz¬ 
zonte è sempre mantenuto altissimo, 
in tutte poi sono adottati due punti 
di vista, l'uno per le parli inferiori, 
l’altro per Tallo della composizione. 

(<) Nogaha, Antichi affreschi del 
Lalcrano e del Vaticano, Milano, 
Hoepli, 1907 e Mommi, dell' Isl. di 
corr. ardi., Vili, lav. 28. 

(s) IVili'ert, op. cit., tav. 0, 12, 
21, 47, 109, 122, 148, ecc. 


(fi) il fondo d’oro in alcune absidi 
del sec. vi è inquadrato tra i riflessi 
luminosi di nuvole bleu e rosse e il 
venie del suolo. Questo verde del 
suolo apparisco anche in rappresen¬ 
tazioni di parti interne di edifìci 
(Michel, 1, 2S4). 

(') Il polittico di S. Antonio con 
fondo dorato di A. Vivnrinl porta la 
data del 1469 (Roma, Pinne. Vati¬ 
cana). Forse più recente è la Cro¬ 
cifissione dell’Alunno (1430-1492) 
della medesima Pinacoteca. 

(») La forma degli ([alberi è ca¬ 
ratteristica nella pittura primitiva 
italiana. 

(3) Il fondo, con alberi fitti a 
tronchi paralleli, si trova^nella pit¬ 
tura toscana del 1300 e nell’arte pri¬ 
mitiva del 1400. Venturi, Storia 
dell'Aide, 5, 824. 
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mente presso i Veneti (*), ecl anche per opera del bolognese 
A. Carnicci. Come pittura a sè si trova solamente nel sec. xvn, 
e tocca il suo splendore nella seconda metà del sec. xix ( s ). 

Come il paesaggio, così lo sfondo architettonico adorna e 
completa nell’arte le azioni o scene figurate, e il medesimo è 
proprio della pittura vascolare delta delle ligure rosse di siile 
ricco (sec. v a. C.), specialmente con prospettive di teatro ( :1 ). 
L’assenza o la presenza della prospettiva lineare giova a 
distinguere i quattro stili della pittura pompeiana. Il primo 
detto tV incrostazione a rilievo, in cui le pareli interne della 
casa son rivestite di lastre a rilievo di stucco marmorizzalo dai 


colori vari, divise da pilastri a rilievo e coronate superiormente 
da una cornice, si distingue appunto per la mancanza d’ogni 
prospettiva; nel secondo (sec. i a. C.), invece dell’incrostazione 
a rilievo, questa è soltanto dipinta sulla parete liscia, ma in 
modo che zoccolo, colonne o pilastri, cornici, sono dipinti a 
chiaroscuro, come se sporgessero veramente dalle pareti. I 
riquadri sono decorati di pitture, che fingono aperture o 
finestre, da cui si scorgono scene mitologiche e naturalistiche, 
onde lo spazio della stanza ne viene come amplialo. Nel 
terzo (') (età di Augusto) la partizione della parete si mantiene 
come nel secondo stile, ma la finestra diventa una semplice 
coinice e si rinuncia a qualsiasi apparenza di ampliamento 
dello spazio, alla prospettiva, ai colpi d’occhio sull’aperto. Le 
colonne dai fusti snelli, bianchi e delicatamente ornali limitano 
i piani delle pareti, e i motivi ornamentali sono piani, a fregi 
o fascie. Nel quarto, continuazione del secondo, le forme archi- 
tettoniche si presentano sottili, artificiose, impossibili, come in 
un giuoco fantastico, con archi aerei, trabeazioni c colonne 
in puro contrasto colla loro funzione logica e naturale ( 5 ). Una 


t 1 ) Giorgione (1477?-15!0) per 
primo sentì la rispondenza tra. la 
figura umana e il paesaggio, che per 
la prima volta divenne il soggetto 
principale del quadro; e concepì il 
paesaggio romanticamente come uno 
slato d’animo. 

(-) Magni li.. Dulìa pittura rii 
puuso in Italia (in «N. .Antologia*. 
1300, voi. H, pag. £40). 

Oh POTTIKK, 0 p. eli., pag. 1050. 
Ieinach, imperi, des vases punite, 


I, 19, 108, 124, 133, 107, 187, 258, 
-•IO, 327, 351, 353, 303. Per la nu¬ 
mismatica vedi Tu. li. Donaldson, 
Ardi iteci lira Xuiiiìsniatica ; or. 
Archileotarai uiedals of classic an- 
d'initu, ecc., London, 1859. 

(') Questo terzo stile è Onora esclu¬ 
si vomente pompeiano, mentre degli 
altri si hanno esempi in Roma ed 
altrove. 

( 5 ) Spuinoeii, Storia dell'Arte, 
- 1 ediz., 428, 430, 454. 
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qualche cosa di simile, con sfondo di edifici che hanno l’aspetlo 
di giocattoli di legno, con colonnine sottili, archi polilobali, 
cuspidi, guglietle riapparisce nella miniatura medioevale(*) e 
forma una caratteristica dell’arte giottesca. 

Nella pittura paleocristiana (-) e nella parietale bizantina 
la prospettiva lineale manca quasi completamente, e dove 
apparisce, si distingue per la sua rozzezza e mancanza d’ogni 
regola d’arte. In generale quindi può dirsi che una pittura 
medioevale o non ha sfondo architettonico, o se lo ha, è som¬ 
mamente difettoso. Se pertanto un’opera d’arte presenti una 
prospettiva lineare condotta secondo le regole, si farà perciò 
stesso discendere almeno all’età del Bmnellesco ( 3 ). 

Alquanto diversamente converrà giudicare per un basso- 
rilievo (''). Vedemmo già come a questo genere d’arte male si 
adatti per isfondo una prospettiva lineare e peggio se aerea. 
E però solo all’età ellenistica^), che è periodo di decadenza, 
si assegnerà un bassorilievo, ove sia scolpito un paesaggio, o 
uno sfondo architettonico. 

Nella scultura romana se ne hanno i primi esempi nell'età 
augustca; sale ad una certa perfezione in ([nella traianea 
e declina fino a Teodosio (°), dopo del quale fa qualche 


(!) V. il monologhi di Basilio 11. 

(-) V. Wll.I'ERT, op. vii., lav. -Mi, 
132, 137, 159, 222, 231, 232. Più 
comune c nel musaico (basiliche di 
Roma, di Ravenna e di Parenzo). 
Lo sfondo d’oro ò lina caratteristica 
del musaico del sec. xi degli impera¬ 
tori Maeedonìani o Conncni. (Dumi., 
op. cil., p. 197). Anche nella minia- 
1 11 ra è abbastanza coni line, come a ppa- 
riscc nella (ìenesi di Vienna (v sec).. 
nel Rollilo di Giosuè (v-vi sec.) o 
ncirOllatouco della llibl. Vaticana. 

(3) il problema della riflessione 
della luce nella notte l'u sciolto 
per primo da Pier della Francesca 
(1*16-1492). 

(i) Solo per una qualche analogia 
si può parlare di elemenlo paesistico 
nella statuaria. Un primo accenno 
di questo si avrebbe, secondo alcuni, 
nell’Apollo Sauroclonos del Vati¬ 
cano (Collignox, op. cil., 2, 285). 

( 5 ) Collignox, op. cit., 2, 586. Al¬ 


cuni no vogliono faro una specialità 
dell'arte elle»., detta alessandrina. 
Tu. SciinEiuEn, Dio heltenislichen 
lìeìiofbildor, ece., Leipzig, 1889,9*. 
Vedi lav. 7, 15, 3*-37, *0. 41, 7*. 
80-88. 94, 103. 

( G ) Si ricordino l'/Lo jhicìs, la 
tavola iliaca (Mus. Gap.), i plutei del 
Foro Romano, i bassorilievi di archi 
trionfali (Musco Capitolino) ; archi di 
Settimio Severo, di Costantino a 
Roma, di Traiano a Benevento : di 
colonne (traianea, antonimi a Roma 
e di Teodosio a Costantinopoli); di 
sarcofagi pagani (Clarac, Mtisóe de 
Scitl/ilHrc, -, lav. 151, 163, 210. 
218 c Museo Vatic., Belvedere e in 
qualche cristiano (Garrucci, Storili 
dell'.-irle Cristiana, lav. 323, 324: 
Clarac. op. cit., 2, 226, 227). Non 
conviene confondere il prospetto ar¬ 
chitettonico, col motivo ornamentalo 
architettonico, di che abbondano i 
sarcofagi cristiani e pagani. 
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timida apparizione negli avori bizantini, e in qualche scul¬ 
tura del secolo vi (*), come nella porla di Santa Sabina 
in Roma. 

I primi accenni ritornano nell’arte italiana del sec. xm con 
Nicola d’Apulia ( 2 ) e la sua scuola ( 3 ) finché nel xv con Lorenzo 
Ghiberti tocca il suo splendore nelle porle del Battistero di 
Firenze. Generalmente gli edifici sono rappresenlali di pro¬ 
spetto, ma spesso nuche in iscorcio, più raro Fin terno; con 
veduta dall’alto si ha qualche esempio nella colonna traianea 
e nell’arco di Settimio Severo ('). 

6° Oggetti secondari e forma materiale dell’opera d’arte. 
— Gioverà in fine un’occhiata agli oggetti secondari , che 
siano rappresentali in un’opera d’arte, ed alla forma stessa 
materiale. Una scena di un banchetto romano, in cui appa¬ 
risca il letto triclinare a l'orma lunare o di sigma, non risale 
oltre la fine dell’età repubblicana. Il volume a rotulo in mano 
alle figure, in una pittura cristiana, è segno di maggiore anti¬ 
chità che il libro gemmato, che apparisce già nel sec. v ( 5 ). 
Il calice eucaristico ad ansa è più antico di quello semplice. 
La forma delle chiavi, che tiene in mano S. Pietro nella statua 
di bronzo della chiesa vaticana, è per molti un indizio che 
l’opera non è del sec. vi, ma del sec. xm, in cui si riscontrano 
simili forme di chiavi ('•). 

Intorno alla forma materiale dell’opera d’arte, come indizio 
cronologico, notano, p. es., i ceramografi che la grandezza 
maggiore del corpo dei vasi di stile attico, la prevalenza della 
kalpis , del cratere a campana o ad anse con mascheroni e 
delle coppe piccole e leggiere distinguono il periodo di splen¬ 
dore dello stile attico vascolare ( 7 ). Dicasi lo stesso della forma 
artistica delle tombe. Come i paleontologi della forma a fossa, 
o a pozzo, o a capanna delle tombe deducono con qualche 
approssimazione l’età delle medesime, cosi si farà per la loro 
forma aitistica. Segneranno quindi diversi periodi la tomba 


(>) Venturi, Storia dell'Arte lini ., 
pag. 269 e seg., 3i0. 

( 2 ) Siena, Cattedrale, Pergamo. 

( 3 ) Fra Guglielmo da Pisa (Bologna. 
Arcadi S. Domenico); Giov. Pisano 
(Pisa, .Museo civico). 

( l ) Rkixacii, lìtìpeiioìra dea lie- 
Hefs Greca et lìonuiins, Paris, 


1909, pagine 338, 339, 342, 314, 
357, 363. 

( 3 ) «Arte» del Venturi, 1910, 
pag. 8 dell’estratto. 

(°) Venturi, Storia del!'arie, 3, 
116, e nota. 

(i) Pottikii. Catalogne , ecc., pa¬ 
gine 865, 1073. 





RICERCA deli/ età ui usa pittura e scultura 


261 


a semplice slele, o figurala a vaioxos nell'aiie greca( 1 ), il sar¬ 
cofago a letto dell’arte etnisca, l’olla, il sarcofago semplice, 
striato, storiato nell’arte romana, le pietre tombali graffile 
del sec. v d. G., le casse riposanti sopra basamenti o su 
colonne cilindriche del sec. xi, le pietre tombali a forte rilievo 
del sec. xm, i monumenti a tempietto con archi uguali del 
sec. xiv ( 5 ), quelli con statue ed ornamentazioni floreali del 
secolo xv. 

12, come delle tombe, sarà bene istituire un simile studio 
per la diversa forma dell’altare, dall’ara-cippo, alla qua¬ 
drala, eoe., dei cibori, dei tabernacoli, degli amboni ( 3 ), dei 
quadri. La forma, p. es., del Crocifisso dipinto, in cui o il 
braccio orizzontale della croce o il verticale o entrambi ter¬ 
minano in quadrelli dipinti, risalgono al sec. xii. Parimente 
la forma d’ancona nella parte superiore divisa a timpano 
triangolare e nell’inferiore a rettangolo e coll’arco trilobo 
non andrebbe olire la seconda metà del dugento (’). 

7" Il grado di perfezione artistica ( 5 ) col quale è condotta 
un’opera d’arte, è il criterio stilistico più comunemente usato 
a giudicare del tempo, in cui è stata eseguila. 

Un’opera di rozzo lavoro è generalmente giudicata ante¬ 
riore per tempo ad altra artisticamente migliore. Il criterio 
ha il suo fondamento nel vero, poiché in tutte le cose umane, 
cominciando dal corpo slesso dell’uomo e dalle sue facoltà, 
si procede dall’imperfetto al perfetto! 8 ). Ma per applicarlo 
rettamente conviene avere a mente parecchie cose. 

E prima di lutto si ricordi che il cosidetlo periodo di splen¬ 
dore di un’arte sta fra due periodi di minor perfezione, l’uno 
detto arcaico, l’altro di decadenza. Un’opera quindi d’arte, che 
abbia dei difetti, può per questo stesso appartenere tanto all’uno 
quanto all’altro. Sarà bene quindi considerare la loro natura. 


(*) BuuECKSEii, Unirmi, inni Form, 
dar all. Grabslelen, pag. 72 c seg. 
CoLi.ioNO.s' 31., Los slulues fmuS- 
ruires dans Vari //ree, Paris, 
Leroux, 1911. 

(-) Caumont, Abécédairc, eco., 
pag. 45, 315, 540, 642, 699, 790. 

( 3 ) Roiiault he Flkury, La Nasse, 
voi. I, li, HI. 

(■>) Venturi, Sl.dell’arle /t.,V,2,47. 

( 5 ) A riconoscere i gradi di perfe¬ 


ziono servono i criteri dati sopraneila 
« Critica d'arto » V, pag. 25 e seg. 

(o) Per citare un esempio, il vaso 
ponatonaico nella ceramica greca 
mostra lo svolgimento graduale del¬ 
l'arte pittorica vascolare. Pur rima¬ 
nendo sempre la figura d’Athena, 
questa apparisce tozza e variopinta 
nel sec. vi a C., snella e vigorosa nel v, 
manierala nel iv. V. Spmngek, Man. 
di si. dell'a rie, xo\. I.S^ed., p. 177. 
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In genere, i ditelli in opere del periodo arcaico di un’arle 
riguardano la l'orma del disegno, del colorito, il nudo, eco., 
mentre i difelli dei periodi di decadenza, riguardano piuttosto 
i problemi dell’idea; cioè mancanza di unità, di espressione 
o esagerazione delle medesime, ecc. Così una scultura greca 
del vi sec. a. C. non si confonderà per il tempo con una del n 
o del i a. C., sebbene vi si scorgano dei dilètti in atnenduc. 

Inoltre da molli non si ritlette che in uno stesso periodo, 
sia arcaico, di splendore, di decadenza, possono vivere, e vis¬ 
sero difatti, artisti di valore mollo diverso, sommo, mediocre 
ed anche infimo (*). Perchè dunque il criterio della perfezione 
artistica, maggiore o minore, sia ragionevolmente adoperato 
si ha da guardare all’importanza dell’opera stessa. Un affresco 
in una casa privata di umile condizione, in una povera chiesa 
di villaggio, che non ebbe mai importanza alcuna, non viene 
generalmente ( 4 ) affidato ad artisti di grande valore, mentre 
per una pittura o scultura, da ornare un palagio signorile o 
un tempio di una grande città, si sogliono chiamare i migliori 
dell’epoca. Quindi, se in più monumenti pubblici importanti, 
se in più chiese di primo ordine si veggono pilline o sculture 
tulle di scarso valore, vorrà dire che esse furono compiute, 
quando l’arte in quel dato luogo era in uno stato rozzo pri¬ 
mitivo o di decadenza. 

L'indizio poi cronologico, basalo sul grado di perfezione 
dell’opera d’arte, non è sicuro, se prima il critico non abbia 
stabilito bene a qual genere erario appartenga. È nolo infatti 
che non tutte le arti hanno avuto il medesimo corso o svi¬ 
luppo. Se la greca, p. es., ha asceso sempre verso la perfezione 
fino all’età di Fidine di Apelle, la cristiana invece è nata in 
un periodo relativamente buono per l’arte, che poi è venuto 
declinando attraverso il medievo, finché non ha cominciato a 


(*) I bassorilievi dell'arco di Au¬ 
gusto a Susa non si direbbero, per 
la loro rozzezza, del tempo in cui 
fu scolpita l ’Ara Pacis, se l'iscri¬ 
zione non ce l’attestasse. Lo stesso 
si verifica nel Tropaeum Trainili 
di Adaiuelisi, le cui sculture presen¬ 
tano tali caratteri di decadenza in¬ 
sieme e di arcaismo da fare dubitare 
a molti dotti che possano apparte¬ 
nere all età di Traiano. 


l 4 J Dico generalmente, perchè si 
può dare per un caso qualunque 
qualche eccezione. Ma allora è da 
iniziare la ricerca storica, che spesso 
ce ne mostrerà la giustificazione. È 
anche da avvertire se l’opera d’arte 
sia fra quelle elle facilmente si pos¬ 
sono trasportare. In tal caso la na¬ 
tura del luogo non sarebbe un cri¬ 
terio sufficiente. Quadri infatti di 
insigni autori sono in umili villaggi. 
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rialzarsi col primitivo ri nasci mento. Quindi, se un’opera d’arie 
greca, dal vi sec. a metà del iv a. C., quanto è più rozza, tanto 
è più primitiva, per la cristiana di un certo periodo è il con¬ 
trario. Il musaico dell’abside di S. Pudenziana in Roma, che 
è il più antico dei musaici romani cristiani, è per arte supe¬ 
riore a tutti quelli che adornano le basiliche romane; i quali, 
quanto più sono posteriori, tanto più sono inferiori per arte 
fino al sec. ix, di cui ci resta, p. es., quello dell’abside di 
S. Marco. Così le pitture cristiane cimiteriali quanto sono 
più antiche, tanto generalmente sono più perfette. 

E, nel determinare il genere d’arte, è da avere soprattutto 
riguardo alla regione, o provincia o città , cui essa appartiene. 
In una nazione stessa infatti, nell’Italia p. es., la pittura e 
la scultura della rinascila non progredirono del medesimo 
passo in tutte le provincie o città. È noto infatti che la 
Toscana precedette le altre. L’architettura gotica era già in 
fiore nell’isola di Francia, mentre in Normandia, nelle pro¬ 
vincie renane, nell’Alvergna si continuavano ancora le tradi¬ 
zioni romaniche. 

Occorrerà finalmente porre anche mente alla materia , di 
cui è composta, o al genere di lavoro cui appartiene l’opera 
che si sta esaminando. La scultura infatti e la pittura (e in 
questa l’affresco, quella ad olio, il musaico, la miniatura, il 
pastello) nè ebbero tutte lo stesso tempo di origine, anche 
presso una stessa nazione, nè contemporaneamente si svolsero. 
La scultura in marmo è nell’eia bizantina in piena decadenza, 
quando quella in avorio comincia a fiorire, e la miniatura è 
nel suo periodo d’oro mentre la pittura murale va fatalmente 
declinando. 

Criteri estrinseci. — Fin qui siamo venuti esaminando 
tutti gli elementi stilistici che si possono trarre dall’opera, 
perchè essa medesima ci sveli l’età in cui fu composta. Ma ve 
ne sono altri, che, sebbene non abbiano stretta relazione collo 
stile di essa, riescono nondimeno di aiuto nella ricerca della 
sua età. E vengono dapprima: 

1° Le iscrizioni, se ve ne sono ( l ). E chiaro che non si 
tratta di quelle che recano esse stesse una data; poiché in 

m La mancanza stessa d’iscrizioni che per ciò stesso si rivelano pili 

può in qualche caso servire al me- antichi degli altri. (Pottier, Cnta- 
desimo scopo come, p. es., accade log no, Ut, +52). 
per una certa serie di vasi corinzi, 
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tal caso forniscono non un indizio, ma un argouienlo sicuro, 
a meno che non si traili eli un’iscrizione falsa. Escluse per¬ 
tanto le datale, le altre o manifestano i sentimenti dei perso¬ 
naggi rappresentali, o ne dicono il nome o dichiarano l’avve- 
nimenlo a cui prendono parte. 

Ora, esaminando e la qualità delle lettere onde sono scritte, 
e la collocazione materiale delle medesime e il loro stesso 
contcnnlo, sia rispetto alle idee che allo stile ed alla /inatta 
si potrà talora ricavarne un qualche indizio cronologico. 

a) Riguardo alla qualità delle lettere converrà ricorrere 
a quei medesimi criteri, coi quali l’epigrafia classica e cristiana 
giudica dell’età di un’iscrizione(*). Eccone qualche esempio: 

1° Una scritta a caratteri onciali (*), quando sia netta, 
elegante e franca, senza basi e sommità, a code dolcemente 
inclinate, annuncia un tempo anteriore al sec. v d. C. Dopo 
questo tempo apparisce meno bella e più stentata ( 3 ). 

2° Una scritta a caratteri, cosidelti <lotici , non può risalire 
oltre il sec. xii. In Italia è anche più tarda; e in pittura non 
risale forse oltre la seconda metà del sec. xm ( 4 ), nè si pro¬ 
lunga al di là dei primi lustri del sec. xv, in cui cessa di 
adoperarsi ( 5 ). 


(>) Per l’età classica vedi Hiìiinek E , 
Exempla script arac cpigrapliicae 
lalinae a Caesaris dictatoris morte 
ad aetatem ìusliniani , Berolini, 
1885. Le Bi.ant E., Paìèographie 
de» inscript, hit. dii in siede <) hi 
fin dii vii. Per l’elù classica insieme 
e per la medioevalo vedi Grisar, 
Analecta Romana, disseti. Ili, dove 
porta facsimili dal ìv al xm sec. 
Monaci E ., Esempi di scrittura dal i 
al xm sec. Steffexs, Latincisehe 
Palùographic, Friburgo, 1903-1910. 
Gloria, Paleografia c diplomatica, 
Padova, 1870. IhmM., Paleographia 
Ialina, Teubner, Leipzig, 1909. 
Paou M., Manuel de pablograpitie 
latine et franr.aise, Paris, Picard, 
1910. Grossi Gokiu F., Excursus 
sulla paleografia medievale epi¬ 
grafica (in «Atti della Pont. Accad. 
Rom. di arclieol. », a. 1918, pag. 149 
e seg.). Thompson E. M., Paleografia 


greca e Ialina, Milano, Hocpii, 1911. 
Eiiri.e F.-Likdabrt P., Specimitia 
codiami latinorum ualicanorum, 
Bonn, Marcus u. Webers Vorlag, 
1912 (2 ;i edizione, 1923). 

(-) Sono lettol e tratteggiale a linee 
curve; delle unciali da lincia, dodi¬ 
cesima parie del piede, perchè, se¬ 
condo alcuni, tali lettere dovrebbero 
avere tale misura. Chat A., Un- 
cialis Scriptura codiami lai. novis 
exemplis illustrala, Paris, H. Welter, 
1902. 

( 3 ) Gloria, op. cit., pag. 78. 

(•*) F. Herìianin, Le pillare dei 
monasteri sublocatisi, Roma, 1904, 
pag. 28. 

( 5 ) Vedi, p. es., lo iscrizioni nel 
quadro di Segna di Bonaventura 
nella Collegiata di Castiglione Fio¬ 
rentino. In Carlona di G. Mancini, 
(in «II. artistica*, Bergamo, 1909), 
pag. 152. 
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3° Le sigle sono rarissime nei tempi più antichi di Roma, 
numerose sul finire della repubblica, scarse nei primi secoli 
barbari e per tutto il medievo(‘). 

4° Le abbreviature invece, scarsissime nel tempo romano, 
vanno sempre più crescendo nel medievo fino al sec. xix, in 
modo che nei secoli x-xii divengono soverchie. 

5° Al genere di abbreviature o di sigle si possono ridurre 
alcuni segni e lettere, che si trovano in antichi dipinti e in 
musaici, come, p. es., nel musaico del triclinio lateranense e 
in quello di S. Pudenziana. 

Anche dalla diversa qualità dei caratteri delle scritte dei 
musaici di S. Marco in Venezia argomentò il Saccardo le 
diverse età, in cui furono eseguiti, a misura cioè che esse si 
vanno di mano in mano avvicinando al gotico (*). 

b) Collocazione materiale delle parole. L’irregolarità, delle 
scritte, ora in linee parallele, ora in linee oblique, ora sopra la 
testa, ora ai lati della figura è una caratteristica delia ceramica 
greca e greco-italica, delle ciste prenestine e della pittura 
etnisca. Nella pittura invece medioevale, come nel musaico, le 
scritte sono regolari generalmente, o in linee parallele sulla 
testa del personaggio, o disposte verticalmente, l’ima sotto 
l’altra, presso la testa della figura. Vedi, p. es., le iscrizioni nelle 
pitture medievali di Santa Maria Antiqua al Foro Romano. 

La brevità stessa o lunghezza dell’ iscrizione può indicare 
la diversità di tempo. Nelle monete romane, p. es., quanto le 
iscrizioni sono più lunghe, tanto più bassa è l’epoca a cui 
appartengono ( 3 ). 

c) Stile, lingua, metro. Oltre la forma e la collocazione 
materiale delle parole, tornerà opportuno in qualche caso esa¬ 
minarne la forma letteraria. Supposto che, per altri criteri, 
si conosca con sicurezza che letteratura ed arte, presso 
([nella nazione, la cui opera forma attualmente oggetto del 
nostro esame, sieno procedute di pari passo, o almeno si 
conoscano i rapporti di tempo in cui esse si trovino, ìitoi- 
nera qui quel medesimo criterio già innanzi esposto, a pio- 
posito del grado di perfezione, con tutte quelle medesime 
cautele quivi notale. Se pertanto in un’opera d’arte impor¬ 


ri) Gloria, op. cit., pag. 68. „ , . 

(2) Les mosargnes de S. Mare à Venisti, Vemse, 1897. \. anche m 

: Alle » del Venturi, 1910, pag. 18. 

(3) EckhelJ., presso Reisach, Manuel (le Phtìologie , 1, 10u. 
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tante si trovi un’iscrizione, in cui vi sieno scorrezioni di 
stile, di lingua, o di metro, converrà dire che essa appartiene 
ad un periodo di decadenza letteraria, coincida o no questa 
con quella artistica. E a un tale periodo converrebbe ascri¬ 
vere il musaico dell’abside di S. Agnese sulla via Nomentana 
in Roma, per le scorrettezze di stile e di lingua, che si 
osservano nell’iscrizione che gli è unita, anche quando da 
essa non risultasse che fu posta da Onorio I (■}• b38). Al 
medesimo modo la lingua volgare, che è alle sue prime prove, 
nelle iscrizioni, sottostanti alle pitture della chiesa sotter¬ 
ranea di S. Clemente in Roma, ci addita l’età delle mede¬ 
sime, che è la fine del sec. xi. Anche la qualità del verso, 
se l’iscrizione fosse in poesia, potrebbe dirci qualche cosa. 
Opere d’arte di basso tempo, p. es., saranno quelle, le cui 
iscrizioni sieno in versi anaciclici, ropalici, echoici e spe¬ 
cialmente leonini, dei quali ultimi, sebbene si trovi qualche 
traccia in autori classici, pure l’uso divenne comune nel 
sec. xui, per l’esempio datone da un tal Leone, poeta fran¬ 
cese, da cui presero il nome. 

d) Contenuto. Iscrizioni esegetiche. Esaminala la l'orma 
materiale e letteraria dell’iscrizione (grafia, collocazione, stile, 
lingua, metro) non si dimentichi di fare lo stesso anche pel 
suo contenuto. Ora le iscrizioni, che si appongono ad un’opera 
d’arte, prescindendo da quelle che recano la firma dell’artista, 
sono stale apposte generalmente per spiegare il soggetto rap¬ 
presentato, e però le chiameremo esegetiche. Esse o indicano 
il nome della figura o manifestano il raffiguralo o svelano 
gl’interni sentimenti dei personaggi. 

Le prime risalgono ad una grande antichità, come, p. es., 
le iscrizioni presso le figure allegoriche (*), e sono adoperate 
per periodi molto lunghi ed in arti differenti ; onde l’indizio 
cronologico risulterà solo in alcuni casi dall’esame linguistico 
dei nomi adoperati, come or ora fu accennato. Comuni souo 
tali iscrizioni nella ceramica greca, nelle ciste prenestine, nelle 
pitture etnische, nella pittura e nella miniatura medioevale e 
del rinascimento. Rarissime sono nella scultura greca ( 2 ) e 

(') SchSsk R., Griechische Ite- (Rf.isach, liéperioire des lidiefs, 
Hc/s, Leipzig, 1872, tav. 13, 22, 26. pagina 57), e talvolta anche nei 

( 2 ) Per esempio nel monumento rilievi arcaici, e in figure dell'epoca 
detto la Torre dei venti in Alene, classica, 
ove si leggono i nomi dei venti 
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nei sarcofagi cristiani^); più frequenti, ina d’epoca tarila, 
nella pittura cristiana cimiteriale^), nella scultura romanica ( 3 ), 
negli avori bizantini ( 4 ). 

Delle seconde, che manifestano cioè il fatto figuralo, raris¬ 
simi sono gli esempi nella scultura romana (*), rare nella 
pittura cristiana cimiteriale ( 6 ), frequenti, e spesso in poesia, 
nel musaico dell’alto medievo; nella pittura medievale ( 7 ), 
meno comuni nella scultura romanica ( 8 ). Tale uso è general¬ 
mente abbandonato dal rinascimento in poi. 

Fra quelle della terza specie si presentano, come più carat¬ 
teristiche, le scritte che i pittori fanno come uscire dalla bocca 
stessa dei personaggi e sono dirette verso il volto, qualche 
volta proprio all’orecchio della persona, a cui sono rivolte. 
Se ne togli qualche esempio nella pittura vascolaie gteca (■), 
(ale uso segna un periodo ben ristretto (sec. xiv, x\ ) della 
pittura italiana; quale ne sia la sua origine, attribuita dal 
Vasari ad una lepida risposta, che il pittore Buffalmacco 
avrebbe dato ad un suo ingenuo collega. Esse si leggono in 
alcune Annunciazioni di Àgnolo Gaddi (13339-1396), di Simone 
Martini e di Lippo Menimi, di Andrea Vanni ( ,# ). Di una forma 
meno ingenua sono le scritte o messe accanto ai personaggi 
o fatte loro tenere in mano, per mezzo di rotoli o libri, come 
in una pittura cimitariale (Wilpert, op. cit., tav. 133), nei 
musaici di San Marco in Venezia, raffiguranti la passione di 
Gesù Cristo e in alcuni affreschi di Masolino a Castiglione 
d’Arezzo. Tale modo è piuttosto comune nella pittura medioe- 


(1) Garrucci, op.cit.,voi. V,t.3S1. 

(2) WlLPKUT, op. cit., tav. 132, 
201, 250, 252, 255. 

( 3 ) P. es. sulla porla detta delia 
Pescheria del duomo di Modena, ove 
si leggono i nomi del re Arturo e di 
altri cavalieri del ciclo epico bretone, 
e sulla facciata del duomo di Pia¬ 
cenza, nei capitelli della porta late¬ 
rale adestra e nell’arco mediano, ove 
si leggono i nomi delle virtù e dei 

vizi, quivi effigiati. 

(*) P. es. Venturi, Storia del¬ 
l'Arte Italiana, pag. 363. 3G7, 376, 
379, 381, 389. 

io) La tavola iliaca del Mus. Cap., 
del i sec. d. C. incirca (Reixach, 
M perivi re de lìcliefs, ecc., pag. 280). 


reca molte iscrizioni esegetiche, 
perchè, come pensano alcuni, servi 
probabilmente ad uso scolastico. 

(0) Qualche esempio in Wilpert, 
op. cit., tav. 132, 251. 

fi) Esempi, in prosa, nelle pitturo 
di S. M. Antiqua al Foro Romano. 

(8) V. Venturi, op. cit., 5, 157, 
192, ecc. 

(?) Conosciuta quella di un'anfora 
di Vulei, dove le tre figure discorrono 
dell'apparizione di una rondine e 
deU'approssimarsi della primavera. 

(>°) Firenze, Uffizi, n. 28,23; Siena. 
S. Pietro Ovile. Appariscono anche 
nelle miniature, p. es. nel mano¬ 
scritto latino 9471 (sec. xv) della 
Biblioteca Nazionale di Parigi. 
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vale, ma auche nel rinascimento e poi, onde sarà difficile di 
ricavarne un indizio cronologico. Il fin qui detto suppone che 
le iscrizioni sieno coeve all’opera d’arte ( l ). 

e) GrafflU. Ove fossero posteriori, esse avrebbero press’a 
poco lo stesso valore dei graffiti. Con questo nome s’inlendouo 
quelle iscrizioni, generalmente rozze ed ineguali, colle quali 
le opere d’arte vengono segnate col nome di chi l’ha visitale 
o con qualche motto di qualsiasi genere. Se tali graffi ti, o per la 
qualità dei loro caratteri, o per contenere qualche data, possono 
dare un indizio cronologico, essi segnano il termine post qucm 
non, cioè oltre il quale non si può far discendere l’opera d'arte. 

2° Il luogo. — Ultimo soccorso estrinseco all’indagine 
cronologica, che stiamo facendo di un’opera d’arte, è l’esame 
del luogo, ove essa si trova. Bene inteso, che il luogo sia 
quell’appunto, in cui fu primitivamente collocata, e che suol 
dirsi in situ. È evidente che a quest’esame non vanno sotto¬ 
poste le opere che, per la loro natura o per la loro mole, 
sono facilmente trasportabili da un luogo ad un altro, salvo 
il caso in cui, per speciali circostanze (*), appaia improbabile 
che tale trasporto sia avvenuto. Così il rinvenimento, nel 
maggio del 1879, di un Hermes sorreggente il piccolo Dioniso, 
tra le ruine del vecchio tempio d’Era in Olimpia, portò subito 
gli archeologi e gli artisti a concludere che era quel desso, 
descritto in tal luogo da Pausania ed attribuito a Prassilele ( 3 ). 
L’esame poi stilistico dell’opera stessa ha confermato, come 
oggi comunemente si pensa, tale conclusione. 

Se pertanto un’opera, o per la sua natura, come una grande 
pittura parietale, o per la sua mole gigantesca, apparisca non 
mai rimossa, 1 età dell’edificio in cui è collocata ci dirà, 
nella maggior parte dei casi, il termine oltre il quale non 


(*) Il riconoscerlo costituisce un 
problema di tecnica mollo difficile, 
e nella soluzione del quale si corre 
rischio di cadere in un circolo vizioso, 
come lo chiamano i logici. Le iscri¬ 
zioni, p. es.,sulle colonne del ciborio 
di S. Marco in Venezia non pare 
sieno coeve alle sculture che spie¬ 
gano. Venturi, op. cit., I, 443 
(*) La circostanza più importante 
e quella che riguarda le vicende del 
uogo stesso. Un luogo rimasto ab¬ 


bandonato per secoli può, special¬ 
mente so sotterraneo, conservare 
un’opera nel posto originale, meglio 
che un altro frequentato e rimaneg¬ 
giato. Tale è, p. es., il suolo di una 
parte della Grecia, dell’Asia, dell’A¬ 
frica, rispetto a quello di Roma. 

( 3 ) Resta perù a discutere il valore 
della testimonianza di Pausania, che 
è tutl’altro che sicura. V. G. Perhot, 
Praxitèle , Paris, pag. 23 ; Wilamo- 
'VITZ, Tfenncs, 12, 334. 
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esisteva. Dico nella maggior parte dei casi, perchè gli affreschi, 
anche di grandi dimensioni e le altre opere, pure di gran mole, 
furono qualche volta trasportate. Fin dai tempi dei Romani 
si conosceva il modo di trasportare le pitture parietali (*), 
anche da luoghi lontani, e fu usalo non raramente in tempi 
a noi vicini e moderni, come, ad. es., per il mosaico dell’arco 
trionfale della Chiesa di S. Paolo fuori le mura, quello del¬ 
l’abside di S. Giovanni Laterano, e alcune grandi pitture 
murali del Tintorello del palazzo dei dogi a Venezia, riportale 
su tela. Per le opere poi di gran mole si ricordino gli obelischi 
venuti dall’Egitto in Roma, il colossale gruppo detto il Toro 
Farnese, andato da Roma a Napoli, e le sculture del grande 
altare di Pergamo, portate a Berlino. 

II. Ricerca dell’autore di una pittura o scultura. 

Fin qui dei criteri a ritrovare l’età di una pittura o scultura. 

A misura che essi ci avranno servito a determinarne più o meno 
precisamente l’età, il campo per la ricerca dell’autore sarà più 
o meno ristretto e la speranza di ritrovarlo piùo meno fondata. 

A procedere logicamente in questa seconda ricerca stilistica 
conviene partire dall’ipotesi che l’autore, che andiamo cercando, 
dell’opera, sia noto per altre opere che si conservino di 
lui. Come infatti ritrovare in un’opera lo stile di un autore, 
se i suoi lavori siano completamente ignoti? Tale supposi¬ 
zione non implica, necessariamente, che di fatto essa si veri¬ 
fichi. Poiché, quando, dopo un accurato esame collo stile di 
tutti gli autori dell’età conosciuta della nostra opera, si trovi 
che questa non ha somiglianza con nessuno di essi, si potrà 
e dovrà legittimamente concludere che a tal epoca è vissuto 
un altro artista, il cui nome ancora ci sfugge (*). 

Metodo. — Il metodo pertanto di ricerca consisterà nel- 
l’istituire un largo e minuto confronto dell’opera in discorso, 

n. 1). 11 Lanzi (Storia pittorica, 5, 
232) attribuisce a un tal A. Contri 
ferrareso il ritrovamento del metodo 
predetto. 

(*) A non perderò la memoria del¬ 
l’autore. la cui opora si è indarno 
esaminata e il cui nome rimane an¬ 
cora ignoto, si suole dargli dai critici 
quello di maestro, coll’aggiunta di 


! 


(i) Plinio, //. .V., 35, 173. Murena 
e Varronc, nella loro edilità, fecero 
venire da Sparla a Roma un affresco 
per ornarne il comizio. Caligola tentò 
una cosa simile, ma non gli riuscì 
(Plinio, H. A'., 35, 6). A Pompei si 
trovarono affreschi staccati dal muro 
e pronli per essere trasportati (Ma- 
zois, Palaia de Scaunts, pag. 136, 
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con ([nelle degli {artisti 
contemporanei, e ove 
fortunalamenle accada 
di trovare la più grande 
somiglianza fra quella 
e le opere di un cono¬ 
sciuto artista, si attri¬ 
buirà a questo con 
maggiore o minore si¬ 
curezza, a seconda che 
la somiglianza è più o 
meno evidente. E ra¬ 
gionevole apparirà tale 
conclusione dal prin¬ 
cipio innanzi esposto, 
su cui si basa la critica 
stilistica e che nella ri¬ 
cerca dell’autore trova 
la più stretta applica¬ 
zione. A nessuno, per 

SO. — s. Lucia. (Fot. Annitrii. 


esempio, sfuggirà la 
somiglianza che corre 
fra i volti e Patteg¬ 
giamento delle Sante 
Lucia e Maddalena di 
Carlo Dolci (Pig. 85, 
86) o fra i due quadri 


quella qualità, diesi vede 
dominare nelle sue opere, 
e per la quale si afferma 
come un artista distinto 
dagli altri. Così dal Ven¬ 
turi viene un ignoto ar¬ 
tista chiamato il maestro 
dalle figure lunghe; dal 
bambino vispo (op. cit., V, 
402,VII, 25) o, quando non 
si possa, dal luogo o dal 
soggetto che ha dipinto 
come, p. es., il maestro 
della cappella di S. Nic¬ 
colò ad Assisi. 


ito. ~ La Maddalena. (Fot. AllnariJ. 
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rappreseli lauti amenclue il Redentore colla Maddalena, di 
Lorenzo di Credi (fìg. 87, 88) ( L ) e così di mille e mille 
altri esempi. 

La maniera poi di procedere in tale confronto saia • 
dapprima eli iu ina li oa, scartando cioè tutti quegli autoii con¬ 
temporanci dell’opera in discorso, die manifestamente non 


Kl. — 1,. di Crudi. Gesù Cristo e la Maddalena. 



n) La somiglianza fra le opero di 
imo stesso autore giunge talvolta a 
farlo credere piuttosto repliche clic 
lavori diversi. Si confrontino, p. es., 
alcune Madonne adoranti il Bambino 
di fra Filippo Lippi (Berlino, Museo: 
Firenze, Fitti) e quelle delle del 
posso e AeW'impannala, del cardel¬ 
lino e di Vienna di Raffaello, i due 
Ucce Uomo di G. Reni, le Madonne, 


delle della lucertola e del <j<dto 
(Firenze, Pitti; Napoli, Museo) di 
Giulio Romano, quelle del pittore 
umbro Francescuzzo Ghissi (Cola- 
santi, Genlile da Fabriano. Ber¬ 
gamo, 1909, pag. 30 e seg.),^ gli 
sfondi archilei tonici dei quadri, V An¬ 
nunziata (Venezia, G.) e. Regina di 
Saba (Torino, P.) di Paolo Vero¬ 
nese, ecc. 
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hanno che lontani rapporti eli stile con la medesima. Liberala 
cosi la via, si dovranno vagliare le somiglianze sia rispetto 
al contenuto che alla forma. 

Gli autori da mettersi a confronto hanno da essere conosciuti 
per opere , che sieno certamente loro ed in numero sufficiente. 
Tale condizione è sì evidente che non occorre spendere altre 



8*. - !.. di Credi. Gesù Cristo e la Maddalena. 


parole per dichiararla. Non sarebbe certo serio il voler ritro¬ 
vare lo stile di un autore sopra una o due opere che riman- 
gano. Ne a supplire a tale deficienza basta la descrizione 
letteraria di chi le ha vedute, quando esistevano. La descrizione, 
per quanto viva, non può darci un’idea esatta dello stile di 
un artista. La descrizione poi generica delle qualità di un 

un . <Tr i ,01 i >P ° eSl !° Sla ad apprezzamenti aggettivi, per offrire 
una solida base al rinvenimento delle opere di lui. Che dire 
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pertanto di taluni critici moderni che pretendono ritrovare le 
opere di antichi artisti greci, soprattutto servendosi della 
descrizione, sommaria il più delle volte, che di esse ci hanno 
lasciato gli antichi scrittori? ( l ). E con qual fondamento 
ascrivere piti opere ad un artista, quando non se ne conosca, 
sicuramente come sua, neppur una? Di qui quel fluttuare di 
opinioni, quel dare e quel togliere a questo o quell’artista 
ora una, ora un’altra opera, quel distruggere la fama di alcuni 
e il donarne ad altri, cui sopra accennavamo. 

Supposto pertanto che degli autori da porre a confronto 
coll’opera in discorso si abbia un numero sufficiente di opere 
sicure, viene prima l’esame del contenuto, che è il primo dei 
punti sopraccennali. 

a) Il contenuto. — Al qual proposito s’avverta che vi 
sono molli artisti, che hanno tentalo una infinita varietà di 
soggetti, sacri e profani, sforici e di genere, ritratti e paesaggi. 
Per questi non avrà nessun valore un tale esame. Ma ve ne 
hanno altri, il cui ciclo di rappresentazioni è bene ristretto: 
chi ha preferito sempre soggetti sacri, chi invece profani, 
l’uno non ha dipinto che soggetti di genere, l’altro al contrario 
non ho scelto che soggetti storici; questi sempre tra il fumo 
della polvere e il sangue delle battaglie, quegli invece tra i 
sorrisi o gli orrori della natura. 

Tale preferenza o specializzazione di soggetti si verificò 
nell’arte pittorica del 1600. A quest’epoca infatti sorsero i 
pittori esclusivi di figure, di prospettive, di fiori. Se pertanto 
il soggetto dell’opera, il cui autore cerchiamo, esce fuori dal 
ciclo proprio di questo o quell’artista, costituirà questo un 
forte dubbio almeno, per potergliela attribuire. 

h) La forma. — Ma è ben raro che il soggetto possa 
essere utile alla ricerca dell’autore ; onde bisognerà passare 
all’esame della forma, che riguarda cioè i particolari del sog¬ 
getto. E qui si proceda nell’analisi nel medesimo modo indi¬ 
cato innanzi per la ricerca dell’età. È certo che in massima 
parte gli artisti hanno un modo proprio di ordinare, di 
disporre, di contornare o di scortare le figure, di arieggiare 
le teste, di dare -una forma piuttosto che un'altra ai volti , ai 
capelli, agli occhi, al naso, alla bocca, alle volte anche al 

(') Per esempio di tali identificazioni v. « Ausonia », 1909; « Notiziario », 
pag. 95, 97, 125, ccc. 


18 
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movimento della figura od alla sua posizione. Prassilele, p. es., 
mostra una preferenza per rattitndine di riposo, che culmina 
nel suo Satiro anapauomenos; il Garofalo per le figure sedute 
in terra. Federigo Barocci, p. es., è riconoscibile ai suoi pro¬ 
fili di volli inclinali; Pielro da Corlona dai piccoli nienti 
delle sue tesle; il Parmigianino dalla forma ovale dei volti 
e dalle lunghe dita; Lorenzo di Credi inanella spesso la lunga 
capigliatura ai suoi personaggi. Si troverà inoltre una cella 
somiglianza fra i volti di quella quasi famiglia di giovani, di 
bambini, di vecchi, di donne, di uomini che ogni pittore, 
come dice il Lanzi (*), ha quasi adottata per sua e ordina¬ 
riamente riproduce. Chi per poco abbia studiate le opere del 
B. Angelico o del Botticelli, del Perugino o di Carlo Dolci 
avrà certo notala la somiglianza tra-quelle madonne, quegli 
angeli, quei santi ( 2 ), e non gli sarebbe difficile di ricono¬ 
scere in un’opera la loro mano o almeno quella di un loro 
scolaro. Il tipo poi dei volti, pei suoi caratteri etnografici, 
potrà spesso servire a riconoscere anche la nazionalità del¬ 
l’autore. Così talora a prima vista, in una pittura con figure 
umane, si può giudicare se il pittore è fiammingo, tedesco, 
italiano ( 3 ). 

c) Le scuole. — Ma la somiglianza nel contenuto e nei 
particolari va spesso soggetta ad eccezioni. Essa infatti si 
trova non solo fra le opere di un medesimo autore, ma fra 
quelle di una medesima scuola, od anche fra autori di tempo 
o di luogo diversissimi, mentre possono esservi grandi diffe¬ 
renze per opere di uno stessissimo autore. 

La scuola infatti si compose di artisti che tolsero a lavo¬ 
rare per proprio conto, seguendo principi o canoni d’arte e 
maniera propria di un particolare maestro, sia che ne avessero 
attinte le lezioni da lui vivo o le ricavassero dallo studio 
delle sue opere. 


(*) Storia pittorica, ccc., Milano, 
1825, I, 24. 

( 2 ) Nelle pitture di B. Luini sono 
due o Ire volli, elle compariscono di 
preferenza, con leggiere variazioni. 
K un giovane, che oraèS. Giovanni, 
ora un angelo ; è un volto femminile 
che si ripete in quasi tutte le Ma¬ 
donne ; è un uomo che ora si veste 
da S. Giovanni,ora daS. Gioacchino, 


ora col bordone di pellegrino da 
S. Hocco. (Gauthiez P., Luini, Pa¬ 
ris, Renouurd, pag. 09). G. Reni ha 
due tipi di teste femminili. Da prin¬ 
cipio preferì una delicatezza di li¬ 
neamenti e di colore quasi mala¬ 
ticcio, più tardi si compiacque delle 
larghe fattezze della testa di Niohe 
(Si'itiNCKn, op. cit., 4, 264). 

( 3 ) Vedi sopra pag. 30 c llg. 8. 
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E in ciò lii scuola si differenzia dalla bottega a cui pro¬ 
priamente appartenevano quegli artisti, che lavoravano a conto 
di un maestro, aiutandolo nelle sue opere e seguendo in tutto 
il suo indirizzo. Così Adolfo Venturi crede di potei 1 tessere 
un lungo catalogo di opere attribuite a Luca Signoielli. ma 
clic sono quali della sua scuola, quali della sua bottega 
(St. dell'arte ita!., voi. VII, parte II; pag. 406-408 in nota). 
Sarà leciio certo discu¬ 
tere, se tale istituzione 
o costume fu un bene 
o no per Farle, ma non 
se ne può cerio negare 
resistenza per parecchi 
secoli. A nessuno infatti 
sfuggiranno i punti di 
somiglianza che hanno 
artisti, che hanno lavo¬ 
rato nella medesima bot¬ 
tega o scuola. Chi non 
vedrà nella Comunione 
di S. Girolamo, di Dome¬ 
nico Zampieri (fig. 80) 
la derivazione dal me¬ 
desimo soggetto, dipinto 
da Agostino Carnicci 
(fig. 90), alla cui scuola 
egli appartenne? Quanti 
punti di somiglianza, 
specialmente rispetto 
alla composizione, si col¬ 
gono fra la S. Famiglia 
sotto la querce di Raf¬ 
faello (fig. 25) e la così 

detta Madonna del gatto di Giulio Romano, suo scolaro (hg. Ji) 
del Museo di Napoli, tanto che da alcuni è attribuita al mede¬ 
simo Raffaello. È necessario pertanto che il critico conosca le 
caratteristiche di ciascuna, le quali gli gioveranno a restrin¬ 
gere sempre di più il campo della ricerca, quando si tratti 
di determinare l’autore di un’opera. Sul loro numero e la 
loro qualità vedi la Storia pittorica del Lanzi, già piu voi e 
citata. Gioverà qui, per esempio, riportare in sentenza le 


— comun. Ui S. Girolamo. (Aticlcvxon). 
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caratleristiclie che egli viene enumerando per le due diverse 
epoche della scuola veneta, anche perchè riassume, sebbene 
non tanto ordinatamente, quanto si è venuto dicendo su 
tale argomento (*). 

I maestri, che distinguono la prima epoca (sec. xv) della 
scuola veneta, ritengono qualche orma dell'aulica secchezza, 
e, come naturalisti, copiano dal vero, qualche volta, forme im¬ 
perfette, ed usano stature 
smodatamente lunghe ed 
esili. Nel resto, ove scel¬ 
sero buone sagome, essi 
arrestano per quel disegno 
puro, semplice, diligente, 
timido, per così dire, di 
dare nel soverchio... Vere 
sopra tutto sono le loro 
leste, ri tratti presi dal vivo, 
ora di mezzo al popolo, ora 
da persone qualificale... 
Solevano anche i [littori 
inserire nella composi¬ 
zione il proprio ritratto... 
I loro colori sono veri e 
semplici, quantunque non 
accordali sempre, special¬ 
mente col campo, nè rotti 
a sufficienza dal chiaro¬ 
scuro, e soprattutto sem¬ 
plicissime sono le compo¬ 
sizioni delle loro tavole. 
Rare volte quivi fecero 
istorie, bastando a quei 
tempi di collocare in un trono N. D., a cui d’intorno fanno 
corono quei SS. che la divozione di ognuno vi richiedeva. 
Nè questi rappresentavano, come pei' l’addielro, ritti, a uguali 
distanze e in azioni meno studiate, ma davan opera che vi 
fosse qualche contrapposto, e mirando l'uno verso la Vergine, 
l’altro leggesse un libro e, se questo era genuflesso, l’altro 
ritto si presentasse... Il colore è più brillante che in altra 



0 ) Op- Cit., 3, mg. 38. 77. 
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scuola, e forse, perchè le figure di così belle tinte meglio 
spiccassero, tennero il colore delle arie più comunemente 
languido e smorto, introducono nella composizione leggiadie 
immagini, angeletli, quali in atto di cantare, quali in allo di 



tu, — l,;i Madonna ilei (.'atto. (Fot. Aiutarl). 


sonare, sorreggenti panierini di fiori, di frulla. Nel vestire e 
figure seguirono il naturale, sfuggendo il piegar trito e 1 o 
e il fasciare i corpi, come il Mantegna. 

Il colorito della scuola veneta, seconda epoca (sec. xvi), 
è il più vero, il più vivace, il più applaudito fra tutte le 
nostre scuole, e forma il più deciso carattere dei pittori veneti. 
Inoltre, i più di essi hanno lavoralo non tanto d’impasto. 
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quanto colpeggiando o di tocco; e, posto a suo luogo ciascun 
colore, senza tormentarlo molto o strofinarlo, sono ili aumen¬ 
tandolo sempre, onde rimanessero le tinte vergini e nette: 
opera che richiede, non solo prontezza di mano e d’ingegno, 
ma educazione ancora e gusto coltivato fino dai primi anni. 
Tal perizia non si restrinse solo alle carni, nel colore delle 
quali i tizianeschi massimamente hanno avanzata qualsiasi 
altra scuola. Essa si distese anco ai panni, non vi essendo 
foggia di velluti, o di stoffe, o di veli, che essi non abbiano 
contraffatta mirabilmente, massime nei ritratti, che i Veneti 
commettevano allora in gran numero e ornatissimi. Si distin¬ 
sero anche nel ritrarre ogni sorta di lavori in metallo; nei 
paesi, nei quali hanno avanzalo i fiamminghi, e nelle archi¬ 
tetture, che, con isfoggio non praticalo altrove, introdussero 
nelle composizioni: industria opportunissima anco a collocare 
e variare e far trionfare i gruppi delle figure. In queste com¬ 
posizioni, che ai tempi belliniani si empievano di figure 
mezzane e piccole, si è introdotta poi una grandezza di pro- 
porzioni, che ha aperto il campo a quadri macchinosissimi, 
il più terribile dei quali èia cena di Paolo (Veronese) a San 
Giorgio (in Venezia) ('). 

La somiglianza non è solo fra autori della medesima scuola, 
ma può trovarsi anche fra artisti per tempo e luogo, molto 
lontani fra loro. Il Potlier (*) fa rilevare la perfetta corrispon¬ 
denza Ira un quadro attribuito a Cimabue, che rappresenta 
la Vergine col bambino Gesù e sei angeli del Museo del Louvre, 
e un vaso greco del medesimo museo (sale E, F). Medesima 
simmetria; medesima forma di leste, tutte identiche fra loro, 
poste in un atteggiamento identico; medesimo gusto di ornati 
pei le vesti ricamale e le sedie decorate; medesimo disegno 
delle mani, dalle dita lunghe, affusolate. Un altro vaso rap¬ 
presentante Eos, che tiene fra le sue braccia il cadavere del 
suo figlio Memnone, ucciso da Achille, rassomiglia perfetta¬ 
mente alla Matev Dolorosa dei Quattrocentisti ( a ). 

Il Mieali, innanzi ad un monumento proveniente da Vulci, 

« Si crederebbe di primo acchito, dice, d’aver sotto gli occhi 
una pietra tombale del medioevo ». 11 Milani, anni fa, esitava 
a pubbbeare per elrusca una testa di fanciulla del Museo 
) ma a a Lungara, temendo di trovarsi innanzi a un’opera 

S Ca<SooL AC !f' di Be "° ArU - ( 3 ) hoTTiciì, tìouris, Paris, Lau- 
' ) Catalogne, eco., pag. 20. rens, f]g. 8. 
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toscana quattrocentesca. Il Martha accenna ai rapporti ideali 
tra le figure del sepolcreto di Arntli Velimnas Aules e le 
statue di Michelangelo nella cappella medicea a Firenze ( l ). 

Al contrario, accadrà di scorgere diversità Ira opere di un 
medesimo autore. Nei vasi dipinti da Douris e segnati col suo 
nome, v’hanno quadri di composizione simmetrica ed arcaica, 
disegni d’una precisione un po’ secca e minuziosa, come il 
combattimento di Menelao e di Paride, poi scene della vita 
familiare più fàcili ed abbondanti, ricerca di atteggiamenti 
tormentali e violenti ( : ). 

il) La maniera. — Questa diversità, che si scorge li a e 
opere di un medesimo autore, proviene spesso dalla maniera 
diversa, che egli ha tenuto col progredire degli anni. Sia essa 
un effetto del diverso influsso, che l’artista ha ricevuto dai 
suoi diversi maestri o dalle opere diverse di altri artisti, che 
ha studiato, o dal perfezionarsi o anche infiacchirsi del suo 
genio, è certo che essa apparisce in molti autori. Notevole e, 
p es., la differenza Tra le prime Madonne del Bolticelli (la 
Chigi, quella delta del Ma unificai) e le posteriori (quella di 
Berlino, quelle dette del melograno e di S. Barnaba) sia per 
il modo di dipingere, che per la composizione. Nelle seconde, 
la maniera è divenuta più larga e più sommaria, il tocco e 
meno minuziosamente preciso, il colorito meno luso, meno 
armonioso; la composizione più simmetrica, più appariscente, 
talvolta un poco convenzionale; il trono della \ ergine e sotto 
baldacchini sontuosi; vi appariscono bassorilievi finemente 
cesellati, corteggi di Santi, il che attesta nell’artista maggior 
profondità nel pensiero religioso e il desiderio di elevare la 
scena al di sopra della tenerezza familiare. Ma piu elidenti 
sono le differenze nei tipi e nell’ espressione Non pm i 
oziosi visini rotondi degli angeli, gli sguardi castamente 
abbassati ma volti irregolarmente ovali, e 1 grandi occhi 
oensteTosi, Zgamente aperti. Nel volto della Vergine traspare 
ima malinconia più profonda, una- angoscia pm pungente, il 
suo occhiò sembra perduto in un pensiero lontano, m un 
, avvenire ( 3 ). E anche conosciute sono le diveise 

1 p di Raffaello attribuite ai vari maestri, che il sommo 

artista 8 ebbe^dinanai' *1 oc* onde da essi furono dette 

« --- - "*■ V' Parie, 

pag. C8, n. l« 

m Pottif.r, Catalogne, ecc., p. 87 /. 
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peruginesca, leonardesca, michelangiolesca ('). Talvolta tale 
maniera apparisce in opere fatte dall’autore intorno alla mede¬ 
sima età, come, p. es., nelle sculture giovanili del Bernini 
(Apollo e Dafne, tutto classico nella maniera; David, tutto 
veristico), e quelle del Canova (Amore e Psiche del 1797 e 
Creugante e Damosseno; Ercole e Lica ilei 1S00 e 1802). 

e) La tecnica. — La diversità di maniera è certo una 
difficoltà per la ricerca stilistica e per il criterio cronologico 
da ricavarsi. Se tuttavia si scenda ad analisi più minuta dei 
particolari, specialmente per la pittura (*), e si esamini la 
scelta che l’artista fa dei colori, il modo particolare che Liene 
di compartirli, avvicinarli, ammorzarli e quello per le tinte 
locali e il tono generale con che armonizza i colori, si scor¬ 
gerà qualche cosa di particolare, di individuale, clic molle 
volte ci manifesterà la mano di xpiesto, piuttosto che di quel¬ 
l’artista. 

In Guido Reni, p. es., il tono è chiaro e come d’argento, 
e nelle ultime sue opere grigiastro ( 3 ); dorato in Tiziano; 
Paolo Veronese usa di preferenza il rosso, il verde, il vio¬ 
letto (') ; Sebastiano del Piombo il verde bottiglia ( 5 ). Quaulo 
al modo di dipingere, ogni pittore non si discerne solo da 
questo, dice il Lanzi, che in uno si nota un pennello pieno, 
in un altro un pennello secco; il fare di questo è a tinte 
unite, di quello è a tocco, e chi posa il colore in un modo 
e chi in un altro ( 6 ), ma in ciò medesimo, che a tanti è 


(') In Guido Reni scorgono alcuni 
ora l'influsso dei Carracci, ora di 
Calvari, ora di Caravaggio. Lanzi, 
op. cit., I, pag. «2. 

( 2 ) Nella .scultura è più diffìcile 
di ritrovare la maniera caratteristica 
nell’uso dello scalpello, del cesello, 
del bulino. Vedi sopra, pag. 189. 

( 3 ) Sfiunger, op. cit., V, 26i. 

(p Goaita, op. cit., pag. 331. 

( 5 ) G. Bernardini, Sebastiano del 

Piombo, Bergamo, 1908, pag. 15. 

( c ) Alcuni, dice il medesimo au¬ 
tore (op. cit., I, pag. 25, nota a), 
posarono il color vergine senza con¬ 
fondere l’uno coll'altro: cosa che 
ben si riconosce nel secolo di Tiziano: 
a tri lo han maneggiato tutto ai 


contrario, come il Correggio, il quale 
posò le suo meravigliose Liuto in 
modo elio, senza conoscervi lo stento, 
le fece apparire falle con l’alito, 
morbide, sfumate, senza crudezza 
di dintorni e con tale rilievo, clic, 
per cosi dire, arriva al naturalo. Il 
l’alma vecchio o LorenzoLotlo hanno 
posato il color fresco, o finite le 
opere loro quanto Giov. Bellini: ma 
le hanno cresciute e caricate di din¬ 
torni e di morbidezza in sul gusto 
di Tiziano e di Giorgione. Altri, 
come il Tintorello, nel posare il co¬ 
lore così vergine, come gli nnzidetti, 
ha proceduto con un ordine tanto 
grande, da far maraviglia. 
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comune, ciascuno, come ha un proprio modo di scii\eie, 
così ha proprio un andamento di mano, un girar di pennello, 
un segnare di linee più o meno curve, più o meno franche, 
più o meno studiale, che è proprio suo. E questo modo par¬ 
ticolare lo conserva, più o meno, anche uelPehà avanzata. 
Una mano, avvezza a muoversi in una data maniera, tien 
sempre quella. Scrivendo in vecchiaia, diventa più lenta, più 
trascurata, più pesante ; ma non cangia alTalto carattere (*). 
Per dare qualche esempio del modo particolare di ciascun 
pittore, ecco come Palma il giovine descrive quella del Tiziano, 
la quale si riferisce però ad un periodo particolare della sua 
vita artistica. «Tiziano, egli dice, abbozzava i suoi quadri 
con una tal massa indistinta di colori, che servivano, come 
a dire, per far letto o base alle espressioni, che sopra poi 
li doveva fabbricare, c ne ho veduti anch’io dei colpi risoluti, 
con pennellate massicce di colori, alle volle d’un striscio di 
terra rossa schietta, e gli serviva, come a dire, per mezza 
tinta; altre volle con una pennellata di biacca, collo stesso 
pennèllo tinto di rosso, di nero, di giallo formava il rilievo 
di un chiaro e con queste massime di dottrina faceva com¬ 
parire in quattro pennellate la promessa di una rara figura». 
— Poi lasciava il quadro, alle volle qualche mese, senza 
vederlo, indi ne veniva considerando i diletti e correggendo. 



jitre uuaiviiw —— ... , 

. « Nei finimenti poi dipingeva più con le dita che 


di sangue»... «IN* 
con pennelli 


Talora d’ 
finitezza del 
gueva, si tra 
piccole. Mie 
(i) Op. cit., 
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affreschi colla slessa cura che una tavola di cavalletto, ina 
nel secolo predetto essa ha variato secondo le proporzioni. 
Così fecero il Poussin, Rubens, il Tintoretlo che ne ha troppo 
abusato trattando le grandi pitture, come scenari da teatro (*). 

A concludere su questa materia, tornerà istruttivo un brano 
della relazione, che i professori Cavenaghi e Cantalamessa 
fecero ultimamente intorno ai due ritratti d'isabella e Irene 
di Spilimbergo, posseduti dal conte D’Attimis, che alcuni 
volevano attribuire al Tiziano. Nell’esame negativo, che essi 
fanno, si vedranno applicali i criteri che fin qui si sono 
esposti. «Noi, dicono, non riconosciamo la mano del grande 
uomo, nemmeno pensando alla grave età, a cui egli era già 
pervenuto, quando si è supposto che egli dipingesse i due 
ritratti. 1C vero che sono in molta parte guasti da indiscrete 
«dipinture, come ha notato lo stesso Cavalcasene, mala nostra 
attenzione si ferma sulle parti non tocche, che ancora abbon¬ 
dano e vi ravvisa una povertà di stile che disconviene al 
Tiziano. Gli impasti stessi, diluiti e magri, contribuiscono a 
negare il pennello di un maestro, che nella senilità predilesse 
la ricchezza della materia; le pieghe delle vesti sono meschi¬ 
namente tracciate, come se nella mente dell’arlisla fosse man¬ 
calo il pensiero regolatore di un partilo già prefisso e sem¬ 
brano cercale strada facendo; nè mai sono avvivate da quella 
traccia poderosa e scintillante, che è caratteristica delle ultime 
maniere del I iziano. La meticolosa puerilità, con cui sono 
descritti i nodi e gli intrecci dei cordoncini posti ad orna¬ 
mento delle vesti, scoraggia dal mantenere l’atlribuzione; 
perchè il grande uomo semplifica sempre, riassume, sottin¬ 
tende, riducendo gli effetti a ciò che predomina e dà senso 
e tipo alle cose. A questo metodo di abbreviature egli era 
condotto dalla sua stessa natura e nelPullimo periodo della 
Aita, dall indebolimento stesso dei sensi. Qui sono cieli a cui 
manca ogni trasparenza e ogni lampeggiamento; c’è un mare 
dipinto con fatica e, quel che è peggio, meccanicamente, con 
pennellate minute che si susseguono eguali; un paesaggio, 
in cui dei modi tizianeschi non è rimasta che la superfìcie 
o, pei dir così, la scorza più esterna dello stile, afferrabile 
ai mediocri, vuota di sostanza e torbida; una corona di lauri 
e fiori nella mano di Irene, in cui si nota quel che di peggio 

( l ) Blanc, op. cit., 575. 
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può dare un modo di vedere affallo analitico e affatto lon¬ 
tano da una concezione pittorica dell’effetto; palme minute, 
in cui ogni curva di foglia è similissima all’altra, e del tutto 


assente il rilievo». 

Il metodo da seguire per la ricerca dell’autore, fin qui 
esposto, apparirà forse troppo lungo; ma esso è necessario, 
ove si voglia giungere acl una conclusione seria. Tuttavia, 
per chi ha già lunga pratica degli artisti, delle varie epoche, 
conosce già la maniera di disegnare e colorire di ciascuno, 
ha svolto le cartelle dei loro disegni ('), dei loro schizzi, che 
ha vive nella fantasia ie loro opere principali, studiate sugli 
originali, o almeno sulle fotografie, sulle stampe, alla prima 
occhiala sull’opera in esame, correrà subito colla mente o a 
quell’artista o a quegli artisti che più le somigliano e il 
lavoro di confronto sarà più facile e breve. Del resto e chiaro 
che tale ricerca stilistica non è altare di giovani che s’imziano, 
ma di persone già esperte: è bene tuttavia che anche essi 
ne conoscano fin d’ora i metodi, che poi, dopo un ampia 
conoscenza, che col tempo si saranno procurati delle opere 
artistiche, sapranno mettere in pratica con serietà e buona 


speranza di riuscita. ... 

f) Ricerca archivistica. — Criterio estrinseco, ultimo 

non certo per valore di prova, ma perla scarsa applicazione, 
che si può farne, è il ricercare nelle carte di archivio, se 
vencrn fatto di ritrovare il nome dell’autore di un opera, o 
confermare quello che abbiamo sospettato. Si tratta naturai- 
Tute di quelle opere di cui, per altre vie, si conoscono i 
nomi dei loro successivi possessori o almeno di qualcuno di 
essi Le case principesche, come le grandi comunità, sia 
civili che religiose (Comuni, Corporazioni, Monasteri, Congie- 
Li f initoli) ebbero il buon costume di conservare i conti 
S ò’p^ Zie Mie eseguire e restaurare a loro spese, 

gl JS. » P-ala - CW 

(,) 11 cliverse'pi'ovc" demente o ^iodicamente'esposti e 

r.uuUzionUc correzioni, i penti- a 

menti illustrano per gradi il co & (Q Cord [ a \) e i disegni del 

pimento e lo svUupp° artistico di R ( , e , BeUiui> (ll Ra f- 

un’opera. L’esame deiradio, eco., pubblici dall’Anderson 
ora facile per le erandi collezion h 

che ne posseggono le piu insigni 
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la pazienza di percorrere quei noiosi elenchi di spese, troverà 
lalora preziose notizie, riguardanti il nome di artisti di opere, 
il cui autore si è cercalo indarno da secoli. Quanto merito 
si sia acquislato la ricerca archivistica, a questo riguardo, 
lo mostrano le Vite dei pittori del Vasari annotale da Gaetano 
Milanesi (Firenze, Le Mounier, 1878), le Memorie originali 
italiane riguardanti le belle arti (Bologna, 1840-1845), del 
Gualandi ; i Documenti per la storia dell'arte senese del pre¬ 
detto Milanesi (Siena, 1S54-1856) e il periodico L'Arte di 
A. Venturi. Per questo mezzo il Fraschetti (') potò indicare 
l’artista della celebre statua, detta il Moro, di una delle l'ontano 
di piazza Navona in Roma, e l’autore di alcuni avori della 
cattedra di S. Pietro in Roma, creduti antichi dal Carnicci e 
dal De Rossi (’). Nell’ottobre del 1909 il professore Francesco 
Filippini, consultando l’archivio Atbonoziano di Bologna, 
scoprì gli autori degli affreschi della cappella di S. Caterina 
nella chiesa inferiore di S. Francesco in Assisi, già attribuiti 
a Buffalmacco o a Pace di Faenza, e che invece sono di Andrea 
da Bologna e Pace di Bartolo, pittore di Assisi nel J30S( 3 ). 
Anche la ricerca delle fonti letterarie, c’è appena bisogno di 
ricordarlo, potrà dare ottimi risultati, quando siano soprat¬ 
tutto coeve, p. es. il Carteggio inedito di artisti dei sec. xiv-XVl, 
pubblicato dal Gaye (Firenze, 1839). Le posteriori, anche accu¬ 
rate, pur troppo non vanno immuni da errori. Sulla fede del 
Vasari, si era finora attribuita la rocca d’Ostia a Giuliano di 
Sangallo, ma 1 iscrizione scoperta nell’architrave della porta 
d ingresso, lino a poco tempo fa invisibile, reca il nome di 
Baccio Pontello fiorentino architetto. 


* 

Complemento necessario delle cose fin qui discorse è lo 
studio del modo di riconoscere, se l’opera da esaminare sia 
un oi ighiaie o una copia o una falsificazione , se tali'intera sia 
mano di un solo artista o di più, se rimanga ancora iuta Ila, 
quale la fece 1 artista, o abbia subito restauri o ritocchi. 


(') G. L. Perniili, Milano, 1900, 
pag. 330. 

(-) Venturi, SI . dell ' Arte ., I, 526 . 

( 3 ) In «Arte» di A. Venturi, 1909 , 
pag. 39S. Nel Congresso della Storia 
deH’Arlc tenutosi in Roma nell’ot¬ 


tobre 1912, Krnesto Ovuli e Adolfo 
Venturi in due dotte comunicazioni 
dimostrarono quanto vantaggio sia 
ultimamente derivato alla storia del¬ 
l'arte dall:archivio dello Stato Ro¬ 
mano e dagli altri archivi del regno. 
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1° L’originale e la copia. — Il mezzo più comune e 
volgare per riconoscere una copia dall’originale è la qualità 
della materia adoperala. Sul marmo, come sul legno e sulla 
tela, sullo splendore e sulla freschezza dei colori suole il 
tempo lasciare indubbi segni del suo latale passaggio; saia 
quindi facile riconoscere a tali segni una scultura o pittura 
recente. Ma le copie possono essere anche latte in un tempo 
relativamente antico; come distinguere, p. es., un lavoro di 
tre secoli fa. da uno di quattro secoli o meno? In tal caso 
si deve ricorrere al grado di perfezione del lavoro. La copia 
è in genere, o almeno è giudicala, sempre al di sotto del¬ 
l’originale, rispetto all’esecuzione del lavoro, e un confronto 
con esso varrà a presto convincersene. Anzi questo, direi 
(piasi, principio di critica è tanto ammesso, che spesso, senza 
avere innanzi l'originale, anzi essendo perduto certamente, 
solo da tale imperfezione si giudica l’opera come copia. Così, 
e non altrimenti, vennero dichiarate per copie quasi tutte le 
statue antiche, che possediamo nei nostri musei ( l ). 

E dentro certi limiti, quando cioè si tratti di un autore 
sommo, la conclusione è ragionevole. Ma talora avviene che 
il copista goda anche egli un buon nome nell’arte, come, 
p. es., il Sassoferrato, di cui nella Galleria Doria Pamphili 
esiste una copia della Maddalena del Tiziano. In tal caso il 
criterio della perfezione, ora esposto, non regge, e per una 
pittura bisognerà ricorrere ad una minuziosa analisi della 
maniera del dipingere. Un copista, dice il Lanzi, terrà dietro 
all’originale per qualche tempo, ma non sempre; darà delle 
pennellate franche, ma comunemente timide, servili, stentate; 
non potrà, a lungo andare, nascondere la sua libertà, che gli 
fa mescolare la propria maniera coll’altrui, in quelle cose 
specialmente, che non si curano, come è lo stile dei capelli, 
il campo o l’indietro. E il chiaro Cantalamessa, a proposito 
di una Madonna di Iacopo Bellini, acquistata dal Museo degli 
Ulfizi a Firenze, ritenuta da alcuni una copia, da lui e da 
molti altri, l’originale, coi medesimi principi, ora esposti, 
cosi difende giustamente la sua opinione ( s ). «Il copiatore, 
se non ha scoperto il segreto della tempera veneta, ha trovato 
tuttavia un metodo che con quella tempera si confonde per- 

(.) Prometti M., Avvertirmi per dhliugucre i quadri onginaU dalle 

copie, Firenze, 1822. 

(S) In « Hassegna d'arto > 


1908. 
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lettamente, e, se ciò può sembrar miracoloso, più miracoloso 
ancora parrà che egli, invaghito del suo originale, abbia 
abbandonato il comodo uso moderno di distendere le mestiche 
largamente ed abbia preferita la strada più lunga di riuscire 
alla modellazione sempre col mezzo di un pennello sottile, 
riproducendo i moti, che nel Bellini erano spontanei ed abi¬ 
tuali ed occultando il suo sforzo, senza tradirsi in nessun 
punto, sempre remissivo, sempre lido, sempre servo a Iacopo 
Bellini. Ma chi insiste a lungo nell’imilare la voce di un 
altro, ogni tanto fa riudire il suo tono naturale, ed io sarei 
grato a chi mi indicasse in questo quadro i punti, dove l’imi¬ 
tazione si è interrotta, per necessità di riposo, per passeggera 
distrazione, per rivincita della natura ribelle al prolungato 
costringimento» ( 4 ). 

2 U La falsificazione. — Una copia diviene una falsifi¬ 
cazione, quando si voglia far passare per l’originale. Gene¬ 
ralmente però consiste la falsificazione nel presentare come 
opera di un autore quella che non è, e più comunemente, 
per la maggiore facilità d’ingannare, nel presentare come 
opera di una tale età, quella che ò di lavoro recente. L’arte 
della falsificazione è molto antica. Per non parlare che di 
qualche esempio più recente, Michelangelo stesso, per con¬ 
siglio di Lorenzo dei Medici, fece passare per antico un suo 
Cupido, ma glie ne capitò male, come si racconta nella sua 
vita. Sono di data recentissima la falsificazione della tiara 
d’oro di Saitaferne, opera di un abilissimo oralo di Odessa, 
acquistata come opera antica dal Museo del Louvre, le 
terrecolle greche, che ebbero (ed hanno ancora) un grande 
smercio sui mercati europei, scoperte per false dal Reinach, 
Lenormanl, ecc. (*). 

Il falsificatore aggiunge all’arte del copista la più scru¬ 
polosa diligenza nell’imilare le più minute particolarità per 


(') Un altro mezzo è il confronto 
colla fotografia dell’originale. Cosi 
nel ri Irò va mento avvenuto a Firenze 
nel 1013 della Gioconda di Leonardo 
da Vinci, rubata a Parigi, si potè 
conslatare che il quadro presentato 
dal Perugia, era appunto l’originale, 
riscontrando in esso le medesime 
screpolature, macchie, c perfino 
striature del legno, ritratte dalle 


fotografie dell'originale, elio per for¬ 
tuna si possedevano. 

(*) V. S. Bf.issei. , Gefdlschte 
ICuuslwcrke, Herder, 1909. A New- 
York si stava per inaugurare, nel 
1908, e forse ora è aperlo al pub¬ 
blico un museo delle migliori falsifi¬ 
cazioni. V. anello Xkuiujkger A., 
Echioder Fdlschnnrj- Leipzig, Voit- 
gliinder, 192V. 
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trarre meglio in inganno, onde, anche per persone molto com¬ 
petenti, la difficoltà maggiore di conoscere la frode. Entrato 
pertanto che sia nell’animo il sospetto di un inganno, è 
necessario dapprima rivolgersi ad investigare la provenienza 
dell’opera. Questa generalmente suole darsi come ignota; e 
tal fatto viene, da chi ha interesse, giustificato spesso col 
timore d’incorrere in gravi fastidi per parte di terzi, ove se 
ne svelasse il luogo di origine. Quando poi si tratti di oggetti 
antichi di scavo, di marmi, bronzi, lerrecolte, monete, viene 
fuori il solito contadino, che avrebbe ritrovalo l’oggetto, 
rivolgendo la terra, guardandosi bene di dirne il luogo pre¬ 
ciso. Ciò deve mettere grandemente in sospetto lo studioso. 
Se pertanto non si riesce a saperne la provenienza, resta 
l’esame diretto dell’opera, il quale naturalmente sarà diverso, 
a seconda del genere d’arte; o venga presentato semplice- 
mente come antico, o si pretenda anche di assegnarne l’autore. 

E talora basterà semplicemente il criterio stilistico, special¬ 
mente quando il falsificatore non sia stato troppo accorto ; 
talora sarà necessario ricorrere al tecnico; più sicuro.*manon 
in modo da escludere ancora la possibilità dell’inganno. E 
del primo il Grisar seppe bene avvalersi a dimostrare falso 
il celebre tesoro sacro, acquistato da Gian Carlo Rossi, e dato 
a credere come opera del sec. vili d. C. Notò egli la stridente 
contraddizione, che in esso si coglie fra lo stile, che può 
assegnarsi ai secoli viii-ix, e il soggetto rappresentato. È cosa 
inaudita, scrive, che il linguaggio simbolico andato in disuso 
da lungo temilo tornasse a rivivere nel sec. vm. Osserva 
inoltre la novità, singolarità e sottigliezza di tali simboli. 
« Non è soltanto un anacronismo, un violento risuscitamenlo 
di forme e di pensieri sepolti, da lungo tempo; ma bensì 
anche nella sua lussureggiante ricchezza, nella sua ridicola 
intemperanza, una impossibilità per qualunque epoca del¬ 
l’arte antica o del primo medievo»(‘). La mancanza inoltre 
del nimbo, il quale è una caratteristica dei secoli vii-ix, 
farebbe risalire l’opera al sec. iv, mentre la maniera e lo 
stile è dei secoli posteriori ; l’uso di oggetti, insoliti a tale 
età, come la mitra, che non apparisce nei monumenti prima 
del mille, della corona episcopale, mai usata; di pastorali, 
clie non si trovano in monumenti anteriori al sec. ix, il taglio 

(i) Di mi preteso tesoro crisi, elei primi secoli, ecc., Roma, 1895, p. 25, 30. 
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delle vesti, del tutto nuovo a tale età, sono altrettanti argo¬ 
menti della falsità del tesoro. Dell’altro criterio che è il 
tecnico, e consiste nell’esame della materia, di che diremo 
più particolarmente nella critica tecnica, si servì il medesimo 
autore per confermare la sua tesi. Si osservò infatti dai 
tecnici che gli argenti, di che erano formati gli oggetti del 
tesoro pseudo-antico, avrebbero dovuto essere rigidi e fragili (*), 
se l’opera fosse stata del sec. vur, e più anche, se del ìv, 
come alcuni pretendevano. 

Nella controversia sopra citata, intorno alla Madonna di 
Iacopo Bellini, da coloro che sostenevano fosse una copia, si 
volle provare, ma indarno, che il legno, su cui era dipinta., 
era moderno. Certo, ove questo fosse stato evidentemente 
provato, cessava ogni altra questione. Ma i falsificatori in 
genere sono troppo accorti per cadere in una frode sì vol¬ 
gare. Essi sanno, p. es., che quell’ossidazione verdiccia, che 
il metallo prende col tempo, e viene detta palina (ios, aerngo), 
è il mezzo per distinguere un bronzo antico, sia statua, sia 
moneta. E la contraffecero per mezzo dell’acido solforico; ma 
non riuscirono subito a darle quel verde lucido e smeraldino 
e renderla dura e compatta in modo da dare scheggie in 
frammenti solidi; il che rimase come distintivo del bronzo 
antico. Oggi però si hanno contraffazioni, in cui la palina 
antica è perfettamente imitata, come è contraffatta perfet¬ 
tamente quella che mostrano i teschi di epoche protosto¬ 
riche ('-). Nè vale talvolta neppure la provata antichità della 
materia in cui è eseguila l’opera d’arte. È nolo, p. es., il 
pregio grandissimo, in che si hanno le prime edizioni di una 
stampa o incisione, e il segno per riconoscerle è l’ingialli¬ 
mento della carta. E pure si fanno oggi copie moderne su 
carta antica. Si è tentalo anche, e ne abbiamo vari esempi, 
di falsificare le stesse calte d’archivio, attestanti il nome 
dell’autore di questa o quell’opera ( 3 ). Tutto ciò mostra con 
quanta cautela vada condotto l’esame dell’autenticità di 
un’opera e come spesso sia impossibile di trarne una conclu¬ 
sione certa. 


(') Più tardi i falsificatori sono 
giunti n dare questa qualità agli 
argenti moderni. 

(*) L’abilità della contraffazione è 
.giunta al punto per le gemme an¬ 


tiche, die i più intendenti disperano 
ormai di distinguerle dalle moderne. 

( 3 ) V. in «Arte» del Venturi, 1909, 
pag. 142, a proposito di alcune scul¬ 
ture romane del rinascimento. 
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:3" Integrità dell’opera. — Assicurata l’autenticità del¬ 
l’opera, rimane a vedere se essa spetti per intero ad un solo 
autore o no, e se abbia subito restauri. 

Può dapprima avvenire che il disegno sia dell’autore 
ritrovalo, ina die l’esecuzione spelli ad altri. Così la battaglia 
al ponte Milvio, affrescala nella sala di Costantino, l’Incendio 
di Borgo delle stanze valicane sono di Raffaello, solo per il 
disegno, mentre l’esecuzione si deve in molta parte ai suoi 
scolari. Tal altra, che l’opera, cominciata dall’autore, sia poi 
continuata in collaborazione con altri, o anche finita. Il fregio 
del Partenone appartiene pel disegno a Fidia, ma non inte¬ 
ramente per l’esecuzione (‘), come la Trasfigurazione di Ral- 
faello fu terminata nella sua parie inferiore da Giulio Romano. 
Nel Giudizio Universale nella cappella degli Scrovegni a 
Padova si scorge un’altra mano, oltre quella di Giotto ( a ); 
come negli affreschi della cappella di Niccolò V in ~Yatica.no, 
insieme all’Angelico, lavorò Benozzo Gozzoli, a cui proba¬ 
bilmente si devono gli sfondi ( 3 ). Domenico Bigordi, detto il 
Ghirlandaio, lavorava ad una medesima opera coi fratelli 
Davide e Benedetto e col cognato Bastiano Mainardi, e si 
vuole da taluni che egli dipingesse le teste, lasciando il resto 
ai suoi aiutanti ('). È noto invece che le pitture della vòlta 
della Sistina sono per intero opera di Michelangelo. 

A distinguere le diverse mani in un’opera d’arte pittorica, 
sia un solo o più quadri formanti un tutto omogeneo, o pel 
soggetto rappresentato o per il luogo (cappella, sala, ecc.), 
sono da adoperarsi i medesimi criteri già accennati per ritro¬ 
vare l’ignoto artista di un quadro. 

Il modo diverso di rappresentare un soggetto, la varia 
correttezza del disegno, le diverse proporzioni delle figure, 
la rigidità o scioltezza dei movimenti, la grossezza o snel¬ 
lezza delle membra, le forme delicate o forti, la forma del 
volto, dei capelli, degli occhi, del naso, della bocca, delle 
mani, delle dita, il modo di piegheggiare, la finitezza degli 
ornati, la forza degli scuri, la diversità delle tinte, dei toni 
sono comunemente gli indizi per concludere che l’opera è di 
più artisti. 


(i) H. Lkchat, Pliidiaa, Paris, 
1. Rouam, pag. 94. 

(’) Venturi, St. dell'Arie, voi. V, 
pag. 396. 


(3) U. Mengin, Benozzo Gozzoli, 
Paris, Plon, pag. 20. 

(J) H. Hauvrtte, Ghirlandaio, 
Paris, Plon, pag. 22 e seg. 


1» 
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4° Il restauro. — Importerà finalmente allo studio il 
conoscere se un’opera sia lale, quale uscì dalla mano del suo 
autore, o sia stata restaurata o ritoccala. E, ove si tratti di 
una scultura antica, conviene ricordare che gli antichi artisti, 
sia greci, che romani, raramente fecero una statua di un sol 
pezzo. E generalmente ci tenevano tanto poco a non far vedere 
le commessure ( l ), che adoperavano spesso marmi e materie 
diverse (aeroliti) e talvolta usavano un marmo più lino per 
la lesta, come per la Venere di Milo, per la Demetra di Guido, 
per la celebre Fanciulla d’Anzio. Non è pertanto così facile, 
quanto a prima vista sembrerebbe, il distinguere dalle com¬ 
messure le parti originali della statua, da quelle restaurale 
in tempi posteriori ( 2 ). Certo, il diverso colore, che assume il 
marmo, messo in opera da secoli, da quello lavorato a grande 
distanza di tempo, sarà un indizio, ma talvolta il restauro 
stesso è antico. Gì dovrà allora soccorrere il criterio stilistico, 
sia rispetto alla perfezione del lavoro, come alla omogeneità 
delle parti. Nè, trovate che sieno le parti restaurate, finisce il 
lavoro del critico, poiché gli converrà esaminare, se il restauro 
sia stato ben condotto. Se nelle parli originali sono rimasti 
quelli, che soglionsi dire gli attacchi, si potrà da essi dedurre 
se il restauro fu o no indovinato; ma questa ricerca, a dir 
vero, è più di un esperto artista, che di un semplice studioso. 
È accaduto non di rado che i restauratori abbiano in ciò presi 
di gravi abbagli. Così il Mursia del Museo Lateranense, copia 
dell’originale attribuito a Mirane, è stato malamente restau¬ 
rato per un satiro; un Apollo per una Minerva; un eroico 
Alessandro per un atleta che si unge, e il Discobolo per un 
guerriero caduto. 

A non ingannare il pubblico, e soprattutto per non rovi¬ 
nare l’opera, è stalo oggi mollo giustamente abolito il restauro 
di opere antiche, in quanto significa rifacimento delle parti 
mancanti. Il torso del Discobolo, venuto fuori non ha mollo 


(*) Ciò non escludo che vi sieno 
opere greche, in cui le commessure 
sieno siale abilmente nascoste. Così 
fecero gli artisti del gruppo del Lao- 
coonte vaticano, tanto da ingannare 
Plinio, che lo credette ex imo lapide 
(lf. -V., 36, t) mentre Michelangelo 
e Cristoforo Romano vi trovarono 
almeno quattro commessure. 


(-) Plinio (//. N., 30, 34, 37) ad¬ 
dila come singolare una statua di 
un sol pezzo. Sono poche infatti le 
.slalue antiche, sieno originali, sieno 
copie, die possano vantare d’essere 
intere. Per ie statue dei Musei ro¬ 
mani sono siati indicati i restauri 
dairiiELUiG nella sua Guide dotte 
ics iiiusées d'arcli. class. de Botile. 
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da Castel Fondano, regio dono al Museo Nazionale di Roma, 
è sialo lascialo come era. Invece se ne è fallo un calco in 
gesso, che è sialo completalo quale si crede fosse la statua 
originale in bronzo di Miro ne e datogli appunto il coloie di 
questo metallo. 

Più facile è il riconoscere il restauro in pittura, special¬ 
mente se affresco ( l ). II ritocco infatti in questo caso non può 
essere che a secco, e sarà molto agevole il vederne la sovrap¬ 
posizione. Il chiaro Nogara ha in tal modo indicato, in un accu¬ 
ratissima tavola, i restauri (atti alla pittura dell Esquilino, 
detta le Nozze Aldobrandini, della Biblioteca Vaticana ( 8 ). Oggi 
anche per la pittura si limita il restauro alla semplice conser¬ 
vazione delle parti rimaste, come ha fatto il Gavenaghi pei 
l’ultima cena di G. C., di Leonardo da Vinci (•'). 


HI. —Ricerca dell’età di un’opera architettonica ('). 

Sebbene il principio, su cui riposa il criterio stilistico per 
un’opera architettonica, sia il medesimo che per una pittura 
o scultura, pure il metodo ò necessariamente diverso. L’ana¬ 
lisi stilistica di un edificio architettonico sarà condotta, esa¬ 
minando le sue forme costruttive, sieno esse di struttura reale 


o di struttura fittizia, quelle di cc 
È appena necessario tornare qui 

(>) Por il modo come viene ese¬ 
guito il restauro vedi Previati, La 
tecnica della pii tura, Torino, Bocca, 
1923, pag. 273 o seguenti, c Secco 
Suardo, Il restauratore dei dipinti, 
Milano, Hoepli, 1894. Cavesaohi L., 

Il restauro e la conservazione dei 
dipinti (in « Bollettino d’arte del 
ministero dell’istruzione pubblica » 
a. 1912, pag. +88 e seg.). 

(3) Le nozze Aldobrandini c. i 
paesaggi, ecc., Milano, Hoopli, 190/. 
Per i restauri all’Assunta del Tiziano 
v. Cavalcaseli^, ecc., Tiziano, ecc., 
voi. I, p. 189 o nota. 

(3) Tale giusto criterio si ò spinto 
quasi all’esagerazione col togliere, 
per mezzo di speciali lavando, i ri¬ 
tocchi fatti ad antichi dipinti. Si ò 
praticato sopra alcuni quadri delle 


o di espressione ( 5 ). 
a ricordare quello, già innanzi 

gallorie di Firenze (« Riv. d’Arte», 
di G. Porgi, Firenze, 1910, pag. 48). 
Ma si può correre rischio di recare 
alla pittura maggior guasto di quello 
recatole dal ritocco. 

(i) Melasi A., L'arte di distin¬ 
guere gli siili, Milano, Hoepli. 
Martin H., La grammairc des 
Stglcs: 1 voi., L’arlgrec et l ari ro- 
main; Il voi., L'arl ronian; III voi., 
Vari golliiqne: IV voi., La renais¬ 
sance ilallcnnc, Paris, Ducher, 1923- 
1924. Casella R., Stili d’archi let¬ 
tura, Milano, Hoepli, 3*ediz., 1924. 
Marucciii H., Élénients d archéo- 
logie chrilienno, etc., Paris, Rome, 
Desclée e Lefebvre (specialmente la 
parte Basillqnesctéglisesde Some). 

(&) V. innanzi pag. 223. 
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notato, che cioè il criterio stilistico non prova altro se non 
cbe redificio appartiene per lo stile a tale eia, ma che poi 
esso sia stalo veramente fabbricato in tal tempo c non sia 
un’imitazione posteriore, spetterà ciò a decidere al criterio 
storico ed al tecnico. Di quest’ultimo si parlerà più innanzi. 
Del primo non spetta a noi di qui trattarne. Non saia tuttavia 
inutile avvertire che i documenti o monumenti scritti possono 
essere talora in conflitto col criterio stilistico e tecnico. Se i 
primi sieno inoppugnabili e non vi sia via d accordo, si con¬ 
cluderà che l’edificio attuale non è quello di cui essi parlano; 

come nel caso cbe i documenti parlino di un edificio fatto 
nel secolo x, quando dello stile archiacuto non v’era traccia, 
e d’altra parte l’edificio, cbe si esamina, presenti tutte le carat¬ 
teristiche di questo stile appunto: apparirà chiaro cbe sul posto 
medesimo dell’edifìcio fabbricato nel secolo x, ne sorse poi 
nell’età gotica un altro (*), cbe è ratinale. Altra cosa sarebbe 
ove si trattasse di un monumento, p. es. di un’iscrizione, cbe 
si legge o nel fregio o in altra parte qualsiasi delTedifìcio. 
In tal caso si potrà pensare ad un trasporto dell’iscrizione 
dal vecchio al nuovo edificio. 

Trattandosi di una chiesa, è anche da ricordare cbe la data 
della consacrazione è spesso anteriore al suo compimento, spe¬ 
cialmente della parte esterna, e cbe un’iscrizione può riferirsi 
a qualche parte distrutta, come, p. es., quella dell’arcivescovo 
Ansperto (86S-S8S), nella Basilica di S. Ambrogio a Milano, 
cbe allude alla fabbrica dell’atrio, cbe pare certo non sia l’at¬ 
tuale ( s ). Nè vale sempre il dire, cbe la parte accessoria deve 
seguire la principale, e però, p. es., l’atrio sarebbe posteriore 
alla chiesa. Può infatti bene immaginarsi cbe in tempi poste¬ 
riori la chiesa sia stala rifatta, rimanendo intatto l’atrio. Un 
caso singolare è quello dell’iscrizione di M. Agrippa, cbe 
ancora si legge sul fregio del Pantheon, sebbene il tempio sia 
stato rifatto da Adriano. 

Per indicare il modo pratico, secondo il quale si ha da con¬ 
durre tale esame, immaginiamo si tratti di determinare, col 
criterio stilistico, l’età di una chiesa cristiana. Le chiese, suc¬ 
cedutesi ininterrottamente, attraverso diciannove secoli, sono 


( l ) Così a S. Flaviano di Monte- 
flascone. Rivoira, Le origini del- 
l'architeli, lombarda, Roma, 1907, 
pag. 185. 


( s ) Rivoira, op. cit., 2, pag. 188; 
Cattaneo, L'archilei turo in Italia 
dal sec. vi al mille , Venezia, 1889, 
pag. 190. 
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come le pietre miliari che segnano il percorso dell arie architet¬ 
tonica. Ereditando esse i trovati dell’arte classica greco-romana 
e aggiungendovi quelli delle arti, dette nazionali, la bizantina, 
la «mal,. In goto, si prestano, meglio ohe guata«««*#»> 
civile, a percorrere in breve lo sviluppo storico de le pai ti ai chi- 
tettoniche. siano costruttive che decorative. L’analisi die 
verremo tacendo, ci darà occasione di accennare a criten st - 
listici cronologici, più o meno sicun. C.acche o ucouì. 
un’altra volta il giovane studioso, tali criteri si basilo» spese 
sopra induzioni incomplete, che quindi non escludono soipiese. 

A) Analisi delle forme costruttive. — Cominceiemo da 
l’esaminare le parti interne , di cui si compone o si pno con,, 
porre una chiesa cristiana, e indi si esamineranno le esterne ( ), 
avendo riguardo dapprima alle forme costruttive. 

Parti interno: t» Le navi. 11 numero di queste (che nelle 
basiliche romane maggiori è di cinque, come nelle cattedrali gotiche 
al “le xm) ù dllrc. sia «alle l»a»llich« romane minor, che » 
Quelle dell’età romanica. Tale disposizione resta generalmente la 
l iìi comune salvo che intorno all’altare maggiore, in cui crescono 
anche* al" numero di cin,,».. lo Alric» 80 n. trovano Uno a no 
Nelle basiliche, le uavi laterali sono più basse: nelle chiese 

ronfanleh" colora'e pii, spesso * Tv aS 

altezza. 11 sistema basilicale è seguito in Italia dal sec. 

(TimmY OD cit.« -» 185, 41/, 4o9, »1S). # 

U transetto, comune nelle basiliche a cinque navi, nell eia 

romanica sporge di consueto, oltre la linea dei muri esterni, dando 
aHa ptiUa una 6 Forma di croce-, nelle gotiche frances! va scompa- 

re " d ° ;S^S.^I^IC tonica,., .e navate minori 

sono allora divise in L piani, d, cu, Il secondo forma corno », * 

diviene comune nello stile romanico (Modena, Cattedrale). 


(i) Avverti che non è varo il caso 
in cui lo parti interno di una chiesa 
non corrispondano, nò por stile nò 
por età, allo esterno, conio, per citare 
un esempio fra i tanti, accado per 
il duomo di Ferrara, romanico ed 
antico all’esterno, classico e mo¬ 
derno nell’interno. Le due ricerche 
imrlanto possono e debbono sposso 
essero condotte separatamente. Può 


anche accadere, ed anche qui il caso 
non ò raro, che interno ed esterno 
convengano per istile, come, p. oa., 
il duomo di Firenze, e pure l'uno e 
antico, l’altro recente. Ciò dimostra, 
come già è stato avvertito, che il 
criteri» stilistico non giova al vitro- 
vamento dell’età, quando sia scom¬ 
pagnato da quello tecnico. 
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4° L'abside è unica nella fronte della nave maggiore nelle 
basiliche cristiane più antiche (Cattaneo, L’architettura in Italia 
dal sec. vi al mille, Venezia, 1SS9; Kauffjiann, Manuale d’archeo¬ 
logia cristiana, p. 139). Circolare all’interno, poligonale all’esterno 
nell’età bizantina. Nella romanica, specialmente nelle chiese mona¬ 
stiche, s’allunga quasi a mezza ellissi a formare il coro e s’apre, 
come nella gotica, con cappelle a raggera. Le absidi costruite in 
Roma nel sec. ix sono coronate esternamente da modiglioni, in cui 
è intagliala una foglia, con piccoli lacunari, scolpili a rosoni o 
mascheroui. Cosi ai SS. Nereo ed Achilleo, a S Susanna (Leone 111, 


92. — s. Lo ronzo in Veruno. 

795-816), a S. Cecilia in Trastevere (Pasquale I, 817-824), a S. Mar¬ 
tino (Sergio II,844-847), ai SS. Quattro Coronati (Leone IV, S47-S55). 

5» 11 coro, nato, come sopra è stato dello, dalla trasformazione 
dell’absidé, si eleva nell’età romanica al di sopra del piano della 
chiesa per formare la cripta. Nell’arte gotica francese, nella seconda 
metà del sec. xm viene separato con una chiusura (jubé), molto 
simile all’iconostasi greca, dal resto della chiesa (Choisy, 2, 419). 

6° 11 periboìo. Manca nelle basiliche Ialine e nelle bizantine. 
Apparisce nell’età romanica e continua nella gotica; doppio quando 
la chiesa ha cinque navi (Choisy, 2, 186, 417). 

7° L'arco trionfale, a capo della navata maggiore, si trova 
spesso nelle chiese di stile basilicale. 
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8» La cripta, che nelle basiliche si apre sotto il piano del 
presbiterio, si rialza di molto nell’età romanica (fig. 9-1): nel a 
gotica sparisce o talora forma una chiesa sotterranea indipendente 

(Choisy, 2, 410). • 

i)o ^'allure maggiore col suo ciborinm e la confessio era 

situato, nelle basiliche, davanti e fuori dell’abside e del preslytermm; 
lu alquanto più allontanato da questi, nello stile gotico, quando 
all'abside semicircolare, successe il coro monastico allunga q 
a mezza ellissi. Nelle chiese invece senza coro fu portato indietro 
ed addossalo alla parete di fondo, fosse questa o no abs.data. 



10° Le cappelle o citòfoni», che escono fuori dai ™ ur j 
metrali dei Banchi della chiesa, si trovano anche nello s ile 

fin dal sec. v almeno (PnooBsio, 

Nm * Kn :ì 2 n 12 . Poematum NIX, 47 /- 4 *U), ma aiveugu 
L„“i in .«ai piti larda. Ncll'.r.e romanica « gotica girano 

—cr; 

ira s 

nei secoli xm-xiv. 
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12“ La vòlta, così comune negli edilìci romani, comincia nelle 
chiese bizantine a pianta centrale, e viene maggiormente in uso 
nell’età romanica, e prende il suo maggiore sviluppo nell architet¬ 
tura archiacuta e ritorna in Roma col rinascimento. A crocera e 



01. • Interno della cnllcdrale di Reiins 


a sesto rialzato, apparisce nell’architettura romanica, con nervature 
o costoloni, chesi moltiplicano nella (joiica (fig.9i); con stalattiti nella 
araba e nella gotica francese del sec. xiv. La nervatura rimonta al¬ 
l’epoca romana, nella costruzione della vòlta a crocera, fatta sopra 
archi diagonali incastrati nel massicciato della vòlta. Quando questa 
si ridusse ad una leggera copertura, le nervature per necessità dovei- 
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loto sporgere. Esse appariscono Tl^gio'dt 

chiesa d’Aurona (sec. vi») m Lombardia, 

de T"i“r"‘S^ 

rZ,tu«e nlenn..: ione,rare sopra .«..boro, Ma I— 

Una *o si ^raroiìopli rrequentemeole nell' «He 
ar «e—'“««L», souui invece re aUre.ers.re da grand. 

liuestre nella gotica. . c i, e . j R origine 

ave J * ‘iiSjSSlS- S t r ;’Ì Ì"tL V-» 
della grande navata delle di ese - ' . “ c X1I è oscur o e piglia 

nell’arte romanica, e poi nella gotica. Nel *®mi da i. 

luce nell’interno della nave maggiore; nel M» e 

' “'Tv Le /io.s<re. nel,a bssilica romana, sono - nnanU^ 
inlercolunni, e tulle arcuate e c uu ^ Rotondo. S. Paolo 

qualche volla circolari. ( n on - Paolo sul Celio), 

fuori le mora nella ne manca.. 

Nell’arte romanica appaiono blfo lla ba siUca di S. Vitale 

esempi anche nell ’ nrleb ^ a " perc hè generalmente senza vetri 

* RaV “ n S ? SrJeKS go^T’.lToideano (la cattedrale di 

(Choisv, IL ^ - chjese tidl9t Roma, 1908, pag. 46) 

Cliarlres ne ha- 31 , Bruì • , l’altezza delle pareti; 

e si allungano Un. ad occupare quasi luto » ' „ g . 

bifore c trifore ,1‘TL« Ì del gotico francese 

giauti, fiammeggianti determina P nella facciata 

(Choisv, II, 379). Le finestre cos.dd e picco l e , nel 
della chiesa, risalgono all epoca diametro, e si accen- 

primo stile gotico francese, ingranai ^ compUcan0 i R vari compar- 
trano come raggi, nel second ' f u Nel rinascimento 

li menti somiglianti a fia “ di grandi dimensioni, in 

appariscono quadrale, sud i ò semplicemente rettangolari, 

una croce equilatera o presentano le antiche 

chiese di S. Marco, 

s - uM» sSsiSIKS, KtìSS 

modanature e le dBCoranon inzia Essa sparisce nell’arte ro- 

capitelli, i tre alili dorico.ion ' rinagcimcalo La pialtabanda o ar- 
^trw'epoggiadì^tta inente sulle colonne o pilastri nei templi classici. 
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1S° L’arco, nell’arte romana dei primi Ire secoli, s’innalza sui 
piedritti. Dell’arco poggiante direttamente sulle colonne si ha l’e¬ 
sempio più antico in una costruzionedi Pompei (Ciioisy, t, 514 e fig. B) 
e poi, a distanza di più secoli, nel palazzo di Diocleziano a Spalato. 
Di uso comune nell’età bizantina c medievale (fig. 95), cede in Roma 
il posto alla trabeazione piana; nell’arte dei Cosatati dei sec. xii-xm, 
e nell’arte romanica torna a poggiare sui piedritti. L’arco a lutto 
sesto è proprio dello stile basilicale romano; rialzato si trova nell’arte 
bizantina: nella romanica è mescolato talora all’acuto. Nell'archi¬ 
tettura toscana del periodo romanico le chiese hanno di sovente 



I®. — Ravenna. S. Apollinare Nuovo. (l'ot. Minavi). 


1 arco acuto, mentre nel periodo gotico non mancano esempi di 
costruzioni coll’arco a tutto sesto (Supino, Gli albori dell’arte 
fiorentina , pag. 42). L’ogiva, che è caratteristica dell’arte gotica, 
diviene, specie nella francese , sempre più acuta dal xn al xm sec. 
(Choisy, 2, 342) L’arco a ferro di cavallo, intrecciato, a chiglia è 
dell’arte siculo-normanna. 

19° Il capitello. L’uso esclusivo della linea, senza ornamenti, 
distingue il capitello dorico ed il toscano; la doppia voluta grande 

10 ionico; l’ornamento di foglie d’acanto il corinzio; l’una e le altre 

11 composito. Il profilo dell’echino nel capitello dorico ha la sua 
curvatura parabolica molto pronunziata nel periodo arcaico, indi 
diminuisce lentamente, finché all’epoca macedone degenera in una 
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linea quasi diritta (Cho.sy, I, 316, 357). Il capitello ionico del 
vi sec. a. C. ha le 4 Tacce essenzialmente diverse : due hanno 

volute, e due hanno i balaustri. 

Nel capitello corinzio più antico, tanto greco che romano, la 
distanza Tra i due ordini di foglie è minore, che nei piu recente 
Nel corneo romano , invece della palmella, che nel greco costituisce 
il motivo centrale, si trova una voluta sporgente, e mentre nei p 
antichi l’altezza non eccede quella di un diametro in epoche piu 
basse si trova superarla di ‘/a (Choisy, 1, 373, 546). 

Il capitello ornato eli figure apparisce nell età romana ; ts<ortoto 
di fatuo di rappresentazioni esdnsioaMnte ammali e proprio 
della romanica; ornato di piante diverse con forme realistiche, del 
primo e secondo periodo dell’arte gotica francese; nel terzo (see xv) 
l nervature pigliano il sopravvento e il capi teilo diventa una sem- 

nlice modanatura o sparisce (Choisy, l -, 3o_) (fig. • )• 

"" NeU°.Àe « pii, in proporzione coll, colono , 

e piglia svariali88ime forme (Beone «• r«rt chrit.. lS9o, P«*. -%), 
nel rinascimento torna alle forme greco-romane. ... . 

11 capitello composito appare la prima volta °egh edifici pubbhc 
nell’arco di Tito, compito sotto Domiziano (Spinger, - ed., I, p. )• 

d’acanto molle, aggiunge quelle dell’aennlo ep.no» colle loglm 

frr-issc c dentellate, perpendicolari alle nervature. Tale tipo si on 
f„Te sono il regno di Teodosio II (408-150) (M.onen, Betare d, 

U wiulio «Liino è spesso semisferico, tagliato da guati» 

ed il capitello è »1~ P» = ,«^TS-o motivo 
d» rdiV:„d,. P nel sec. v, in ed in Italia (Ravenna, 

(Diehl, Manuel d'art ^ i a r0 mana, o sostiene l’ar- 

oqo La colonna inell età gn*U a R vero ufficio di sostegno 
chitrave o ha scopo de ■ a pr0 p 0 sito dell’arco, 

nel sec. iv d. C., come sopr vers0 i* a ito (Springer, 

Nell’arte «e» la ™ 

st. dell’A., 2» ediz., pag. • )> ^ fu8l0 è perfettamente cilin- 

rastremando; nell. ^ZTs^ TviriZrél 18®. P«S- »)• 
drico o diviene prismatico (Beo è rar amenle un couo 

Rare le eccezioni. Il galba, pih sensibile 

esatto, ma presenta una decresC e dal basso in alto, irrego- 

forse nell’epoca arcaica. Il dmm . . mentre per entrambi, 

larmente, in proporzioni minoriU ^ specialmente 

come per la corinzia. » 6>lMa (mtas lsl. A gnest'epo». 

nella decadenza, come in fe 
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il diametro, invece di diminuire progressivamente dal basso all’alto 
s’ingrandisce uno ad arrivare ad un maximum di un terzo dell’altezza’ 
per poi diminuire (Choisy, I, 313, 352, 547). 

La colonna tortile, quella cioè il cui fusto sale a spira o torti¬ 
glioni, fu conosciuta in oriente per l’arte minuta, e introdotta più 
largamente nell’età micenea: viene ripudiata dall’arte classica greca. 
Ricomparisce nell’alessandrina nell’arte minuta e nell’arte romana 
classica, negli avori e nei sarcofagi (sec. a d. C.), come nella cri¬ 
stiana, anche per uso di altari. L’esempio più antico di colonne 
tortili di grandi dimensioni è quello della colonna, detta di Salomone, 
in S. Pietro in Vaticano, che attribuiscono al sec. iv e appartiene 
forse a quelle, dette vitineae. di cui si parla nel Lib. Pontine in 
Silvestro (Duchesne, I, pag. 176). Le altre colonne tortili, parimente 
in S. Pietro, sarebbero del sec. xm (Chapot, La colonne torse et 
le decoro en hélice dans Vart antique, Paris, PJ07; Mauceri, Le 
colonne tortili così dette del tempio di Salomone (in «Arte» di A. Ven- 
Liri. ISOS, pag. 382). Nola però che fin dai tempi di Gregorio III 
(731-/41), lurono messe in S. Pietro almeno altre 6 colonne volntiles, 
ante, confessiouem iuxta alias antiqnas filopares (Duchesne, Lib. 

ii- ’.-V 417 *' L US0 di essa in K randi dimensioni prende piede 
nell età barocca. 

La colouna dorica, ionica e corinzia, come in Egitto ed in Oriente 
e scanalata; nell età romana, le scanalature o strie sono nella parte 
n r empit . e ’ coine di bacchette o cannelli (Choisy, I, 547, 313, 

dtnrlr ' i ? na mvece roma,lica e la gotica è liscia, talora 
^ 5 S °"° verlicali e parallele, terminanti in un arco di 

L ?npn m n Una CUrVa ellillica: nel dorico comunemente tangenti 
fra loro; nello ionico invece divise da un listello, il loro numero 

lenza nerò del so nel periodo a, ' cct ' co - non preva- 

leneraln,enÌ M °M • qUa ' e nUmer0 ’ do P° il sec - v a - C., è adottalo 
Le Sirie 1 1 ’°T 50,10 (H 24 ncl v sec - a - G. ; di 20 nel iv a. C. 

zLjf a Spiru S0l l° adoperate nell’arte minuta (avori, sarcofagi) 

Neb’at/fT- C ° ,Ue C0 ‘° nne l0rtìlÌ ’ tU Cui si è P arlaLo di s °P ia - 

Se dT m.t ir am T, ri r0maUÌ (l6Ì SeC ’ *"• ^ trovano riem¬ 

pite di musaico in pietra e in smalto 

fornici | 0l T' a d ° rÌCa nell ’ e,a ft, ~ è monolitico, poi è 

litica- li ro ° am )Un ’ Ja I0nica invece è generalmente mono- 

7e vari P/ i IRÒ- ° ra m °" ,UCa ’ 0ra sud di'’isa a tamburi {Revue 
de lart clirèt., 189o, pag. 285). 

La cdonna, come il pilastro nell’arte romanica e poi nella gotica, 

ZI T S ° 8 , ,Sa U1 aUre pICCOle colonne ’ Armanti come un 
fascio che seguono le andature delle nervature della vòlta, e ne for- 

prolungamento; le quali, nel periodo più antico delParlez/oLca, 
si fermano al capitello o sono interrotte da esso, e nel più recente 
inuano, sopprimendo qualsiasi capi [elio o cornice, fino a terra. 
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Riguardo alla proporzione, la colonna dorica è bassa e tozza, 
dalle sue origini fino al sec. vi a. C.; nel v si sveltisce, fino a 
cadere quasi nell’esagerazione nell’epoca macedone e romana 
(Choisy, II, 351; 1. 307, 351). 

La mancanza della base caratterizza l'ordine dorico più antico 
innanzi all’epoca macedone (Choisy. I, 311). Rare le eccezioni. La 
base romanica lino al sec. xu somiglia all’attica, ed è ornata di 
forme animali, specialmente in Italia, o anche di foglie o teste 
umane (in Lombardia). Tale uso comparisce in Francia nel sec. xi 
(Revuo de Vari cibrèi , 1895, pag. 287. 290). 



Il piedistallo della colonna è di origine romana, come il corni¬ 
cione a modiglioni (Choisy, I. 559, 553). 

11 « nastro, già in uso in costruzioni romane antiche, apparisce, 
ma in Roma e in Italia assai raramente, in luogo delle colonne, 
dividere le navi della basilica, fino dalla 1» meta del sec. iv Cosi 
la basilica apostolormn sull’Appia, poi della S. Sebastiano, anteriore 
al 357, e più tardi S. Vitale (titnlus Vestitine) sec. v; a Nola la 
basilica di S. Felice anteriore a S. Paolino che la rifece verso 
l’a 403 (S. Paolo, Ep. 31, ediz. llartel, I, pag. 261). In Africa invece 
sono assai comuni (-Atti del II Congresso Internaz. d arch. ant.». 


. Roma, 1902, pag. 218). 
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Parti esterne: 1° Forma generale dell’edificio. Torna qui 
opportuna l’osservazione già falla; che non sempre appartengono 
allo stesso stile 1 interno e 1 esterno di un edificio cristiano. Ora è 
da aggiungere che le parti esterne non sempre corrispondono alla 
pianta.dell’interno. Gli edifici, p. es„ di epoca tarda romana o 
costruiti nelle più lontane regioni dell’impero si sviluppano con 
forme diverse dall’interno all’esterno. Se per un rarissimo caso si 
incontra un edificio ottagono al di fuori, sarà esso rotondo allo 
interno, se ottagono al di dentro, sarà di ?fuori quadralo (Supino, 

Gli albori dell'arte fio¬ 
rentina , png. 1S). 

2° Facciata. Nei templi 
greci la più anlicaèquella 
del lempio iv 7za.pa.OT0.otv , 
inantis , formala con due 
ante e due colonne, poi 
l’esastila (fig. tifi), l’otla- 
slila,ecc. Nelloslilei/reco- 
romano e basilicale, la 
facciata è il semplice ri¬ 
sultato della costruzione 
generale dell’edificio. La 
parte centrale più alta, il 
cui timpano è la conse¬ 
guenza del tetto a due 
spioventi; le due laterali 
a tetto, che continuano iu- 
feriormente la pendenza 
del letto centrale. Nella 
romanica non mancano 
esempi, in cui la facciala 
non corrisponda all’ in¬ 
terna struttura; nella go- 
tica si fanno ancora più 
, i r numerosi; finché nella 

barocca la facciala e indipendente da essa; è una scena decorativa, 
che nasconde la costruzione interna dell’edificio; onde da essa non 
s. può comprendere, se l’interno sarà ad una o tre navi, se uguali 
o no m altezza. Le arcatelle, che dividono la facciata in ima o più 
zone (fig. 97), o giranti pensili sul cornicione, nel timpano e nei 
fianchi, contraddistinguono la facciata romanica; l’ogiva, le guglie, 
i pinnacoli la gotica (fig. 98); la linea retta e la curva, ora intera, 
ora spezzata in altri piccoli membri, la barocca (fig. 99). Le arca¬ 
telle, accavalcate Vana dentro l'altra, sono d’invenzione anglo- 
normanna, e non compaiono prima dell’ultimo quarto del sec. xi. 
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Il nartece , specie ili vestibolo o di portico innanzi alla chiesa 
(per alcuni il nartece è anche la parte inferiore della chiesa sepa¬ 
rata con tende o cancelli dal resto), si trova nelle chiese basilicali 
romane, bisantine e abbassali romaniche; nelle gotiche francesi 



93. — Cattedrale di Reinis. 


diviene uua reminiscenza od un’eccezione, dopo il secolo xm 
(Choisy, 2, 23S, 495). 

3» L’atrio quadralo, che precede la facciata principale, è una 
caratteristica dello stile basilicale fino circa al sec. xi; nell’età 
romanica si trasforma in chiostro uelle chiese monastiche, e viene 
collocato sopra un fianco della chiesa. 
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•4° Il portico innanzi alla chiesa sostituì l’atrio, e in Roma 
si trova edificato di sana pianta fino al sec. xrn inoltrato. Nel xv 
e nel xvi sec. in Roma non si hanno che ricostruzioni. 

5° Il protiro sporgente si trova tanto innanzi all’atrio, come 
innanzi al semplice portico della basilica. È continuato in parte 
nelle chiese dell’età romanica e sostituito poi colle profonde strom¬ 
bature della porta, sia romanica che gotica (fig. 98). 

6° Il sacrario o sagrestia, come dipendenza della chiesa, manca 

generalmente nellechiese 
romaniche, ed è raro nelle 
gotiche (CuoisY, voi. II, 
pag. 239, 496). 

7° Il battistero nel¬ 
l’arte basilicale romana, e 
bizantina è quasi sempre 
staccalo dalla chiesa e 
forma un edificio a sé, 
generalmente rotondo. 

8° I pai)chi delle 
chiese basilicali sono lisci, 
quelli delle chiese roma¬ 
niche e soprattutto (lo¬ 
tiche si popolano di archi 
rampanti, di lesene, di 
contrafforti, di pinnacoli, 
di guglie. Tale diversità 
si deve alla varia costru¬ 
zione organica dellMn- 
terno, o all’avere il sof¬ 
fitto piano, o a vòlta. 

1 campanili , che com¬ 
pariscono circa il sec. ix, 
nell’arte romanica in 
Italia sono generalmente separati dalla chiesa; nell’arte romanica 
e gotica francese fanno invece parte integrante della chiesa, due ai 
Iati della facciata principale, e due all’estremità della nave oriz¬ 
zontale di crocera, e talora uno nel mezzo. Furono generalmente 
di forma quadrata nell’età romanica (Ciioisv, 2, 237, 492). 

B) Per l’analisi delle forme di convenienza prenderemo 
invece in esame gli edifici, sia sacri che civili, considerandoli 
prima nel loro aspetto generale e poi nella forum c disposi¬ 
zione della pianta. 

Un edificio, in cui predomini la linea orizzontale, appartiene 
generalmente all’archileltura classica o del rinascimento, che ne è 
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un'imitazione; se invece la verticale, all’età gotica. Il tempio roma¬ 
nico è generalmente massiccio, basso, oscuro; il gotico leggero, 
alto, con finestre strette e lunghissime. 

Un castello con torri (fig. 100), e mura merlate circondate di 
fosse con ponte levatoio e porta saracinesca è generalmente opera 
del basso medievo; alquanto più recente è il palazzo comunale 
merlato, seuza ponti e fossati (fig. 101). Segue il palazzo baronale 
con merli, e costruzioni a pietre quadrate rozze e scabre. Nel rina¬ 
scimento sorge il palazzo signorile e principesco, generalmente 
senza apparenze di difesa e adorno di parli architettoniche. Nel 


100. — Castel del Monte presso Anùria. 

primo periodo (l 1 metà del sec. xv) la facciata, a grosse pietre, ha 
uno zoccolo a l’orma di banco, il tetto è molto sporgente o termiua 
in un timido cornicione. Nessuna divisione, salvo delle fasce, più 
o meno modauate, al livello dell’appoggio delie finestre. Queste 
nel pianterreno sono rettangolari, strette, coll’inferriata; negli altri 
due sono bifore sormontale da un arco. Tipo di questa forma il 
palazzo Strozzi a Firenze (fig. 59). Nel 2° periodo (2* metà del 
sec. xv), mentre a Roma continua il palazzo fortezza, ma più appa¬ 
rente che reale (fig. 102), a Firenze invece appariscono sulla facciala 
degli ordini di pilastri sovrapposti, p. es. nel palazzo Rucellai (fig.58), 
che dividono i piani; a Venezia, con ordini di colonne. Nel 3° periodo 
(epoca di Bramante m. 1514) i pilastri s’aggruppano; uno stilobate 


20 
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divide un piano dall’altro; le bugne, digradano di altezza dal basso 
all’alto, p. es. il palazzo della Cancelleria e quello Girami a Roma. 
Nel 4° periodo (epoca del Peruzzi e del Sangallo) sparisce l’uso degli 
ordini in facciala; p. es. palazzi Farnese, Massimo e la Farnesina. 
Nel 5° (epoca del Palladio e di Michelangelo) ritorna l’ornaniento 
architettonico, anche in un solo ordine gigantesco, che abbraccia 
tutta l’altezza dell’ edificio, p. es. a Vicenza, la sala Rernarda, 
il palazzo Valmarana, la biblioteca del Seminario: ed a Roma 

il palazzo del Campi¬ 
doglio, la decorazione 
esterna di S. Pietro. 

Anche la forma e di¬ 
sposizione slessa della 
pianta di un edificio 
può servire di criterio 
cronologico. S’imma¬ 
gini, p. es., che, in uno 
scavo, vengano fuori 
delle fondamenta che 
presentino la usala 
forma di una casa ro¬ 
mana o di un teatro 
greco, o di un’abside 
mollo prolungala cou 
apertura per cappelle. 
Tali forme basteranno 
per determinare un lai 
periodo di tempo, 
dentro del quale fu do¬ 
vuto fabbricare quel¬ 
l’edificio. La relativa 
strettezza della pianta 
della cella del Lempio 
greco; a rispetto dell ampiezza dei portici, che l’attorniano, è una 
caratteristica dell’età arcaica di quell’arte (vi sec. a. C.). Nel v sec. 
la cella ingrandisce e s allunga a spese del portico (Choisv, op. cit., 
I, pag. 425 e seg.). 

Nell arte bizantina la pianta delle chiese a croce greca non risale 
oltre il secolo vi, ed è quindi posteriore alla pianta basilicale 
(Diehl, op. cit., pag. 410). 

C) Forme di espressione. È raro che da queste si possa 
trarre un indizio cronologico. 

I capitelli di ordini classici sono stati adoperati indifferentemente 
per qualunque genere di edifici ; così dicasi degli ornamenti dei 
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Fregi, degli archi, delle porte, delle finestre. Anzi accadde talora di 
trovare, p. es. in edifici sacri, soggetti alieni dal loro carattere, o 
sieno mitologici tratti da costruzioni classiche profane, o di genere, 
o anche caricature. Tuttavia si può dare il caso, che esse possano 
servire allo scopo predetto. Una chiesa, p. es., in cui tutta, o quasi, 
la decorazione scultoria, sia interna, specialmente nei capitelli, come 
esterna della facciata, rispecchia il carattere del tempio con rap¬ 
presentazioni storiche, tratte dal nuovo e vecchio Testamento, dalle 
vite della Vergine e dei Santi, e simboliche, prese specialmente 


102. — Roma. Il palazzo di Venezia. 

dagli animali naturali e fantastici, dovrà dirsi dell’età romanica o 
della gotica: dell’età bizantina invece, se rifulgono d’oro le pareti 
e le absidi storiate in musaico. 

IV. — Ricerca dell’autore di un’opera architettonica. 

Si è tentato innanzi di indicare il metodo per la ricerca 
dell’autore di una scultura o pittura. E avvertimmo che la 
maggior copia degli elementi caratteristici individuali rende 
più facile la ricerca dell’autore di un quadro in pittura, che 
di un bassorilievo o di una statua. In un opera architettonica 
tali elementi sono anche più scarsi che in una scultura, Manca 
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infatti molto spesso un sufficiente materiale di confronto, 
perchè le opere archi tettoniche, e per la loro mole e per il 
tempo e la spesa, che esigono, non possono edificarsi in tal 
numero da un architetto quante statue può fare uno scultore 
e, meglio anche, quanti quadri un pittore. Per la natura poi 
dell’opera stessa e per essere eseguila da altri, difetta quella 
maniera di lavorare, tutta propria dell’artisla. che è un’ele¬ 
mento sì prezioso di confronto per una pittura. Non resta 
quindi che l’esame delle modanature, delle sagome, degli ele¬ 
menti decorativi, della ripartizione dei membri costruttivi : 
cose tutte che potranno meglio svelarci la scuola, cui appar¬ 
tiene l’opera, che il suo autore particolare. Così si spiega come 
accada rarissimamenle che, coll’esame dei soli elementi stili¬ 
stici, si sia ritrovato l’autore di un edificio, e come, p. es., dopo 
tanti studi non si riesca ancora a determinare l’autore del 
palazzo della Cancelleria in Roma e di tante altre chiese. Più 
agevole quindi sarà determinare, secondo i predetti elementi, 
l’età approssimativa, a cui per lo stile appartiene un edificio. 
Una chiesa antica in Francia, priva dell’ambulacro, che abbia 
la nave centrale a tetto, l’intravatura della crocera delle navi 
rialzata a lanterna, il campanile a piramide quadrangolare, 
cogli abbaini a mezz’altezza, gli archi esclusivamente a tutto 
sesto, le gallerie di servizio ai livello dell’appoggio delle 
finestre della nave grande, i capitelli generalmente a forma 
cubica, povera la modanatura e scarsi gli ornati geometrici, 
potrà dirsi che appartiene all’arte romanica della scuola nor¬ 
manna del secolo xii (*). Così una facciala di antica chiesa, 
in Toscana, formata di una serie di gallerie di archetti, sovràp- 
ponenlisi le urie sulle altre, indicherà una scuola speciale del¬ 
l’arte romanica. 


V. — Gli ornamenti. 

Come di un’opera architettonica, così di una puramente 
ornamentale, non si potrà generalmente ritrovare che l’età, e 
qualche volta, la scuola, perchè in essa, anche più che in un 
edificio, difettano gli elementi caratteristici individuali. 


(') Intorno ai caratteri delle varie 
scuole architettoniche vedi Ciioisy, 
op. cit., 1, 2*1. 501, 699. Per la loro 
diffusione fuori del paese di origine, 
le loro relazioni e i reciproci indussi 


vedi Haiianx R., Denlsclie uud 
Fransùsischc Knnst ini Mitlclaller, 
Marburg a. Lalin, Kunstgeschichtes 
Seminar, 1923. 
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Le molle opere speciali di stilistica ornamentale (*) ci per¬ 
mettono di darne degli esempi, per tutti i diversi generi, in 
cui essa si può dividere. 

1" Ornamentazione geometrica. — a) Arte antica. — Il 
disegno geometrico è il più antico presso Lutti i popoli, onde 
un vaso antico, con soli disegni geometrici, è anteriore ad un 
altro a figure vegetali, animali od umane. Nel disegno stesso 
la linea curva predomina nell’arte egea, la retta nella dorica, 
la mistilinea neU’attica. Di qui quella, ebe il Pottier chiama 
argutamente la gerarchia dei generi, secondo la quale, col 
progredire dell’arte, il disegno d’un oggetto più diffìcile viene 
occupando, nel vaso, il posto più in vista. Nei vasi a figure 
nere del secolo vi a. G. predomina la linea retta, e così pare 
fosse nella grande pittura. Nel v secolo v’ò come l’accordo tra 


l’una e l’altra (-). 

b) Arte romcnia medioevale. — La linea sinuosa sembra 
caratterizzare i lavori ornamentali dell’epoca di Costantino: 
essa avvolge il fusto delle colonne, orna la fronte dei sarco- 
fagi cd apparisce sui plutei e nei trafori diversamente combi¬ 
nala e persino nelle eleganti filettature dei caratteri filocaliani. 
Tale preferenza dura nel v e nel vi secolo. In questo, gli 
ornali non hanno spigoli vivi, nettamente distaccati dal tondo, 
ma assumono un aspetto languido e come sfumalo nei con¬ 
torni ( a ). Nel vii secolo l’ornamento, oltre che languido, mono¬ 
tono, è pialto, appena ravvivalo da solchi paralleli ; e si mostra 
una ricerca singolare per le intrecciature. Nell’vin secolo il 


(>) Borro C., Ornamenti ili tutti 
gli stili classificali in ordine sto¬ 
rico, 303 tavole, Milano, 1881. 
Gcsjian P. , L'Ari décoralif de 
lìoni" de la fin de la Tìàptiblique 
att iv silìcio, Paria, Ch. Eggimann, 
1009. Selvatico P., Sull'importanza 
dello studio degli ornamenti (in 
Scritti d'arte, Firenze, 1859). Maz- 
zanti F., La scultura ornamentale 
romana nei bassi tempi (in « Arch. 
storico dell’arte», 1896). R. Cat¬ 
taneo, L'architettura in Italia 
dal vi al x secolo, Venezia, 1889. 
Giovannoni, Opere dei Vussalletti 
Marmorari (in « Arte » di A. Ven¬ 
turi, 1908). Rieoi. A., Stilfrugen. 

Grnudìegnngenzn cincrGesehichle 


der Ornamentili, Berlin, 1897. Rey- 
nard 0. e Ci. Duvlessis, Ornéments 
des Anciens Mattresdii xv a a xvm 
siècle, Paris, A. Léry, 220 tavole. 
Melaxi, Arte decorativa, Milano, 
Hoepli, 1908. 

(2) Op. cit., I, pag. 23, 250, 10/4. 

(3) Caratteristici, p. es., di questo 
secolo sono i plutei marmorei in¬ 
corniciati e suddivisi da riquadra¬ 
ture a taglio triangolare, che nei 
centri portano dischi cruciferi in 
basso rilievo; quali sono stati trovati 
in Roma nella Chiesa di S. Cecilia, 
S. Clemente e S. Agata dei Goti 
(Giovenale, in « Cosmos », 1902„ 
pag. 649). 
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nastro degl’intrecci è rigirato in se stesso a modo di cap- 
piola. La composizione è più larga o grandiosa, senza gigli e 
rosoncini. Nel ix secolo migliora l’arte, tanto nel disegno 
quanto nell’esecuzione. Ai motivi precedenti si aggiungono 
larghe fasce, ornate di treccette, disposte a guisa di casset¬ 
toni, ora quadrangolari, ora circolari, arricchiti di grappoli, 
foglie di viti e altre fantasie. I paliotti ed i cibori si adornano 
di eleganti caulicoli simmetricamente disposti. Nel x invece 
l’arte si arresta e risale alla produzione del secolo vii i. Nell’xi 
l’ornalo esce gradatamente dalle forme stilizzale dei secoli 
precedenti, per muoversi più sciolto e libero; appariscono 
ovoli rovesci, iusarole, animali ('). Alla fine del secolo predetto 
e ai principi del xii risale l’ornato geometrico cosmatesco, for¬ 
malo, il più antico, con porfido, basalto, serpentino, rosso 
antico e giallo, e poi anche con smalto ( s ). II disegno geome¬ 
trico preferito dai Cosmali nei pavimenti è quello di filari di 
rombi porfirei, alternali con altri di musaico, divisi in nove 
rombi, quattro dei quali sono divisi alla loro volta in quattro 
triangoli; a due a due distinti da marmi diversi ( 3 ). 

Ornamentazione vegetale. — a) Nella ceramica greca, 
la palmella, stilizzata nei vasi a figure nere, subisce varia¬ 
zioni in quelli a figure rosse. Dapprima in questi conserva il 
suo colore, poi diviene rossa anch’essa, ma si modifica nel 
disegno, e viene alternala a grossi mazzi di lotus . e si sdoppia in 
due collocale obliquamente od orizzontalmente, o accoppiata 
con ghirlande d’edera. Nella seconda metà del sec. v predo¬ 
mina invece la ghirlanda di lauro, collocala intorno all’orifizio 
del vaso( 4 ). La più interessante caratteristica della ceramografia 
apula si palesa nei ricchi viticci, a fogliami e fiori ( 5 j. 

b) Nell'arte bizantina più antica (v, vi secolo) l’orna¬ 
mentazione, al contrario della greca e romana, s’appiattisce, 
il rilievo o e nullo o è grandemente ridotto. Il molle acanto 
romano perde il rilievo, le sue numerose e fine nervature ; le 
foglie, più larghe, sono tagliate da un contorno più secco. Nei 
membri are hi tettonici viene allinealo in una serie di foglie 
diritte, di cui la punta non si ripiega all’esterno. Nel v secolo 


(*) Mazzanti, in « Archivio storico 
dell arte» 189C, pag. 173oseg. Vedi 
anche De Caumont, Abécédalre, ecc., 
pag. 19 e seg., pag. U+ e seg. 

( 2 ) V. sopra pag. 211. 


( 3 ) Venturi, SI. dell arie. 3, 896. 
C‘) Pottikr. Catalogno, 871. 

(•*) V. IIacciiioro, in « Memorie 
della IL Accad. dei Lincei, 1910, 
pag. 291. 
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la transenna a traforo dell’età precedente diviene piena, ed è 
ornala spesso di una stella a sei spicchi iscritta in un cir¬ 
colo, fra due croci allungate, alla quale la legano i capi di un 
nastro sinuoso (*).• Nel secolo x, dopo Tornamelilozione ani¬ 
male, ritorna l’acanto del v-vi secolo, masi sviluppano sopra 
tutto dei molivi geometrici. 

c) Nell'arte gotica (secolo xm), specialmente francese, 
avviene un grande cangiamento nell'ornamentazione architet¬ 
tonica. Invece della ilora orientale gli artisti cominciano ad 
ispirarsi alla flora indigena, e nascono molivi d’un’eleganza e 
freschezza singolari. 11 De Gaumontha dato un quadro appros¬ 
simativo delle piante, prese a modello dagli artisti gotici, per 
ornare le facciate e l’interno delle chiese. Tale ornamentazione 
dura, di poco modificala, nel sec. xiv. Non così nel sec. xv ( J ). 

d) Nell’arte italiana del secolo xv e del xvi ritornano 
i molivi classici, e l’ornamento geometrico e il vegetale viene 
spesso associalo all’animale, e vien detto arabesco, e se v è 
anche la figura umana, sono detti grotteschi. Un ornamento 
di frutti (encarpi) con uccelli, fortemente rilevato, da ricordare 
quelli dei Della Robbia, è uno dei distintivi della scuola pit¬ 
torica padovana del xv secolo ( 3 ). 

3® Ornamentazione con figure animali. — a) L’ornamen¬ 
tazione con figure animali nella ceramica greca è generalmente 
posteriore alla pura geometrica. 

h) Arte bizantina e romanica. — Nel vi secolo apparisce 
1’ornamenlozione animale, che in Italia si diffonde nell vili e 
ix secolo ('). 

Gli animali, che figurano nelle pitture cimiteriali cristiane, 
non servono, salvo eccezioni, ad ornato, ma a scopo simbolico. 
Anche nell’età romanica adempiono spesso questo secondo 
ufficio; ma in essa rappresentano di consueto virtù o vizi, 
mentre nell’arte cimiteriale simboleggiano soggetti religiosi. 

4° Ornamentazione con figure umane. — a) Nell arte 
aulica (secolo vi a. C.) apparisce la figura umana (uomo 

(3) Michel, op. cit-, 111, 717. _ 

(<) Michel, op. cit., 1, pag. 152. 
Por l’ornamentazione nei pavimenti 
n musaico vedi Mììntz E., Étiales 
iconog rapii iques et arcluSologitjues 
sur le moyen àge, Paris, Leroux, 
1887, pag. 36. 

gotiche, pag. IO. 


(!) Michel, op. cit., 1, 151, 152. 

( 2 ) Op. cit., pag. 406, 594, 693. 
Alla (ine del xu sec. apparo il 
meandro, la cui voluta somiglia a 
un germoglio avvolto nella felce; 
poi si imita la piantaggine e lilial¬ 
mente la vito. Bukiher, Le chiese 
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e donna) usata per sostegno invece delia colonna. Cosi gli 
atlanti e le cariatidi nel tempio di Giove a Girgenli, le caria¬ 
tidi del tesoro dei Sifni in Delfo e della loggelta dell’Eretteo 
dell’acropoli di Alene, il Sileno nel pluteo del teatro di Dio¬ 
niso. L’ordine cariatide, come lo chiama lo Choisy, durò dal 
vi secolo fino all’epoca romana ( 1 ). La ceramica classica, in 
specie la corinzia , cominciò colla decorazione geometrica, che 
si prolungò fin quasi alla fine del secolo vili a. G., in seguito 
vi si aggiunse la vegetale, poi l’animale, e in fine la figura 
umana, unita dapprima alle altre due, poi vi prevalse quasi 
esclusivamente ( 2 ). 

b) Nell'arte romana la figura umana per ornamento 
dei capitelli è usata, almeno fin dalla prima epoca imperiale 
e più tardi, con maggior parsimonia, nella scultura romanica. 
Rara nella pittura medievale, torna in quella del rinasci¬ 
mento, in cui i putti figurano mollo spesso nei fregi. 

c) Nell'arte bizantina la decorazione policromatica, 
come le scene di caccia, di pesca, giuochi di putti nudi, di 
animali, si trovano negli edifìci religiosi orientali ed occidentali 
del ìv e v secolo ( 3 ). Nel secondo periodo, che va dal secolo x 
al xu, tale genere di decorazione è del tutto abbandonato. 

La critica tecnica (') si propone di ricercare se un’opera 
d arte, che, secondo i criteri stilistici, dovrebbe aggiudicarsi 
ad una determinala età, appartenga di fatto o no ad essa. 
Tale giudizio interessa soprattutto chi la possiede, perchè 
evidentemente dipende da esso il maggior o minor valore non 
solo artistico, ma commerciale dell’opera stessa. 

Due sono per la scultura e pittura i principali criteri di 
cui essa dispone per tale giudizio: l’esame, cioè, della materia , 
di cui 1 opera è composta, e della maniera puramente mecca¬ 
nica secondo la quale fu lavorala. 

Per 1 esame della materia basterà talora la semplice ispe¬ 
zione della medesima; se, per es., la statua è in pietra tenera o 
marmo, se la pittura eseguila su tavola, su tela, su metallo. Già 
nella tecnica si è veduto che non tutte le materie furono 


(*) Op. cit., I, 377. 

(2) Pottikii, Catalogne, ecc., 1, 
pagine 135-436. 

( 3 ) Diehl, op. cit., pag. 5; Michel, 
op. cit., 1, 175, 156, 202. 

( 4 ) Avverti che il nome di tecnica 
è qui preso nel senso più ristretto 


della parola, cioè in quanto signilica 
un lavoro puramente materiale, come 
il dipingere ad olio, a tempera, l’in- 
tarslare il marmo, il legno, il lavo¬ 
rare in argilla o in metallo ed è 
diversa dalla maniera, p. es., che 
ha il pittore nel dipingere. 
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adoperale nel medesimo tempo; che, per es., nella scultura 
attica la pietra tenera precede il marmo ; che l’uso della sola 
tela nella pittura italiana risale tra la fine del secolo xv e il 
principiare del xvi(‘); onde talvolta sarà sufficiente tale cri¬ 
terio a stabilire almeno il termine, oltre il quale la data opera 
non fu potuta lavorare. Tal altra converrà ricorrere all’analisi 
scientifica degli elementi stessi di cui si compone la materia 
o della sua qualità. Recentemente, dalla qualità del marmo, 
che è il lunense, di cui è fatta la statua di Augusto, ritrovata 
nel sottosuolo della via Rabicana in Roma, si ribattè giusta¬ 
mente l’opinione di chi, appunto da tal genere di marino, 
pretendeva che la statua non potesse essere stata lavorata se 
non nella seconda metà del secolo n d. C., epoca in cui si 
sarebbe cominciato a Roma a lavorare Lale sorta di marino. 
Ma a torto, perchè, oltre la notizia di Plinio {H. N ., 36, 48) 
che il marmo lunense fu adoperato dai Romani almeno fin 
dai tempi di Marnimi, cioè verso il 48 a. C., non si pensò che 
l'Ara Pacis, fatta certamenle ai tempi di Augusto, è appunto 
in tal marmo, e però nulla osta perchè l’Augusto di via Rabi¬ 
cana non possa risalire al primo secolo ( 5 ). Al medesimo modo 
una pittura, in cui l’impasto dei colori è fatto coll’olio, non 
potrà risalire oltre la fine del secolo xv ( 3 ). 

Come si vede, questo primo criterio poggia sopra argomenti 
di fatti o sulla natura stessa della cosa, onde potrà dare talora 
assoluta certezza. R’allro invece, che riguarda la maniera mec¬ 
canica del lavoro, si fonda sul principio stesso di somiglianza 
della critica stilistica, e però avrà quel valore medesimo che 
si è di sopra accennalo ('). Tale indagine dovrà estendersi su 
tutte le più minute particolarità del lavoro, sul modo come 
il materiale è stato tagliato, posato, incastrato e congiunto, 
e talora perfino sulla qualità degli istrumenti adoperati (°). 
Esige dunque nel critico una conoscenza estesissima di tutti 
i metodi di lavoro, di tutte le diverse tecniche che si sono 
succedute attraverso i tempi. Delle principali fra esse si è data 
notizia negli elementi di tecnica, annotandone, per quanto eia 


(*) V. pag. 197. 

m v. anche «Bollettino d’arte» del Ministero della pubbl. isti-., 1910, 
a proposito delle qualità del marmo della celebre Fanciulla di Anzio. 
(3) Vedi sopra pag. 203. 

(<) Vedi sopra pag. 231-232. 

(5) Vedi appresso pag. 318. 
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possibile, il tempo in cui cominciarono, onde ad essi si dovrà 
ricorrere, o anche a trattati speciali che ivi sono stali indicali. 
Non rimane quindi se non di accennare a qualche criterio 
speciale, che non potè in quelli trovar luogo. 

1° Scultura. — Nella scultura greca le più auliche slele 
funebri sono lavorate a bassissimo rilievo, che viene indi cre¬ 
scendo tanto, che, dopo la mela del secolo iva.C.,si trovano 
figure che differiscono di poco da statue a tulio tondo (*). E in 
genere nell’arte classica si può dire che il rilievo piaito indica 
un lavoro più antico. L’uso di terminare in stucco alcune 
parti della statua in marmo, come i capelli e la barba, è un’abi¬ 
tudine familiare dell’arte ellenistica in Egitto; pochi esempi 
ne dà l’arte romana ('-). 

L’abuso del trapano in una scultura romana, specialmente 
ornamentale, che si rileva dalla forma regolarmeli le circolare 
dell’incavo, indica un’età assai decadente della medesima. 
Parimente il rilievo più alto nei sarcofagi romani ci rimanda 
al terzo secolo d. G., mentre è più basso in quelli anteriori 
al tempo degli Antonini ( 3 ). 

Per riconoscere se una statua antica in marmo derivi da 
un originale in marino od in bronzo, sono da osservare le 
seguenti particolarita. Se i capelli sono finemente intagliati, 
se le arcate sopracigliari sono sottili e taglienti, se le palpebre 
hanno margini aguzzi e le labbra sono circondate come da 
cordoncini fini e sporgenti, e il labbro inferiore sia diviso nel 
mezzo da un secco taglietto verticale, l’originale, da cui ha 
copiato 1 artista, molto probabilmente doveva essere in bronzo, 
poiché tali particolari sono propri di questo lavoro (•'). 

2° Pittura. — Per determinare l’età di una pittura potrà 
sei\iie talora 1 esaminare se sia affresco o no. 1 criteri, che 
pei iiconoscerlo si sogliono dare, sono i seguenti: 

a) Se i contorni delle figure e degli ornati mostrino 
un piccolo solco. Questo infatti non può ritrovarsi, se non 
supponendo che, quando fu eseguito almeno il disegno, la 
calce doveva essere fresca ( r >). 


archeologica comunale di Roma », 
1892, pag. 315. 

( 5 ) Tali solchi si osservano, p. es., 
nella volta della cripta di S. Gen¬ 
naro nel cimitero di Pretestato sulla 
via Appia. 


(') Gonze, Die utlisohen Grabrc- 
licfs, Derlin, 1890-1S97. 

( 2 ) «Ausonia», 1909, pag. 115. 

( 3 ) Si’RixoEn, op. cit., 2» edizione, 
pag. 490. 

(‘) « Ballettino della Commissione 
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b) Se nella parete appariscano nell’intonaco quelle 
commettiture, che è necessario si rinvengano come segno del 
tempo diverso, in cui è stato eseguito. 

c) Se, bagnando la pittura con acido idroclorico diluito, 
mostri di non riceverne danno collo scolorarsi delle tinte, a 
meno che non si tratti delle parti ritoccale a secco. 

d) Se è priva di quella lucentezza nei colori, che mostra 
una pittura ad olio. 

Altri indizi, come quello della scrostatura, non sono sicuri. 

Un altro criterio, che talora può adoperarsi nelle pitture 
antiche, è la stratificazione dei diversi intonachi sovrapposti 
gli uni agli alili, in molti edifici sacri, volendosi rinnovare 
le pitture, o perchè malandate, o per cambiamento del sog¬ 
getto rappresentalo, non si soleva in antico distruggere la 
pittura, ma si copriva di una tinta uniforme, sopra della quale 
si eseguiva il nuovo soggetto. In alcune antiche chiese, come a 
S. Maria Antigua, a S. Alaria in via Lata, si sono rinvenuti due. 
Ire e più strati di pitture sovrapposte. È chiaro che il più basso 
è il più antico, e che, ove si possa stabilire 1 età delle pitture 
superiori, si avrà un termine post (inani, non per il primo strato. 

3" Architettura. — Per l’esame tecnico di un edificio ( l ) 
allo scopo di determinarne l’età, investigando se esso è pri¬ 
mitivo, cioè quello stesso cui accennano i documenti storici, 
o è stalo ricostruito, restaurato , ampliato, ristretto o modi¬ 
ficato, converrà interrogare il monumento stesso. Ed esso, 
quando sia abilmente esaminato, forse meglio che una pittura 
o scultura potrà soddisfare alle nostre ricerche. 

a) Il sottosuolo. — E la prima domanda dovrà rivolgersi 
al suo sottosuolo, esaminandone per mezzo di scavi, scienti¬ 
ficamente ordinati (*), sia le fondamenta, come la zona che lo 
circonda. Da un tale esame si rilevò, per es.. alcuni anni là 


(i) Naturalmente esso non potrà 
essere che antico, o sarebbe per lo 
mono inutile istituirlo per tino mo¬ 
derno. Ma quando anche questo, col 
fuggire dei tempi, invecchierà, resterà 
forse ai futuri critici più agevole, che 
ora a noi iter gli antichi, il ritro¬ 
varne il tempo : tante sono oggi le 
novità, che in genere di costruzione 
vengono adoperate e che forniranno 
un giorno preziosi dati cronologici. 


( 2 ) Per avere un’idea dell’ordina¬ 
mento scientifico di uno scavo, vedi 
quello clic immagina C. AVai.dstein’ 
per il dissotterramento della città 
di Ercolano: sebbene sia un poco 
troppo minuzioso e al caso nostro 
s’attagli in proporzioni molto mi¬ 
nori. ( Ercolano nel passato, nel pre¬ 
sente e m]l'avvenire. Versione di 
A. C., Torino, 1910). 
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die il Pantheon di Agrippa in Roma, quale ora si vede, poggia 
sopra un altro edificio rettangolare (') ; e poiché l’edificio 
rotondo è ricostruzione dei tempi di Adriano, come tra poco 
si dirà, si dovrà concludere con grandissima probabilità che 
il primitivo edificio di Agrippa aveva un’altra pianta. E gli 
scavi praticati in Firenze, nel sottosuolo del Battistero 'di 
S. Giovanni, dimostrarono chiaramente che esso non è un 
edificio del secolo iv, come molti sostenevano, perché si tro¬ 
varono sotto di esso le fondamenta di case romane del sec. v 
e molte monete del basso impero (*). 

b) La qualità del materiale, con cui è costruito l’edi¬ 
ficio, darà un qualche buon risultato, giacché non tutti i 
materiali furono adoperali contemporaneamente. A Roma, 
per es., 1 uso del tufo o del travertino ha preceduto di parecchi 
secoli quello del marmo; e sarebbe quindi un errore attribuire 
un edificio marmoreo ai primi secoli della repubblica, e molto 
più al periodo regio, o anche, a meno che non fosse costruito 
di marmi raccogliticci, al basso medioevo, quando la man¬ 
canza dei mezzi pecuniali, come quelli di comunicazione, non 
poteva permettere un tal lusso. L’uso invece dei laterizi in 
Roma ci porta agli ultimi tempi della repubblica o al periodo 
imperiale; la qualità dell’argilla, il modo di cottura, il colore, 
lo spessore ( 3 ), potranno aggiungere indizi anche più precisi (*). 
Ove poi tale genere di materiali avesse i bolli delle fabbriche e le 
date consolari, come si usò dalla prima metà del sec. i d. C. ( 5 ), 
si potrebbe stabilire subito la data, oltre la quale tale edi- 


(*) « Bull, della Comm. ardi. coni, 
di Roma», 1892: Luca Beltrajii, Il 
Pantheon, Milano, 1898. CrdanneG., 
Le Panthéon, eie. (in Étudcs sur 
l'histoire de Vari, 1900). 

( 2 ) Supino, Gli albori doli'arte 
fiorentina, ecc., Firenze, Alinari, 
1900, pag. 25. 

( 3 ) Si può vedere con qualche uti¬ 
lità a tale proposito: Belgradi I., 
Le crassitic luterani quibiis ve- 
tcres utebautnr (in « Symbolae litte- 
rariae » del Goni, Decade I, voi. IV); 
Parker J. e. , Uè variis slrnc- 
turae generibas praelectio, in lai. 
versa a Carolo Ludovico Visconti, 
Romae, 1868; Boise Van Deman E., 


Mcthods of JUelcrmining thè Date 
of Roman concrete Monnmcnls (in 
- American Journal of Archaeology», 
1912): Cagnat lt. e Ch.u’OT V., Ma¬ 
nne! d’arehdol. rom., Paris, 1917. 

(*) Quanto migliore è la pasta e 
la cottura, c più basso lo spessore 
del mattone, tanto più la costruzione 
si avvicina all’età augustea, in cui 
tal genere di costruzione si mostra 
più perfetto. 

( 5 ) Anche nei marmi grezzi si usò, 
per un dato periodo dell’impero, l’ap¬ 
porvi dei marchi, che possono servire 
d’indizio cronologico. Vedi Biiuzza, 
1 marmi grezzi, ecc., (in «Annali 
dell’ist. di corr. archeolog. », 1870). 
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fido nou può risalire. Per un indizio più preciso, cioè a deter¬ 
minare esattamente la data di costruzione, è assolutamente 
necessario che il materiale, colla data consolare, si trovi impie¬ 
gato in tutte lo principali parti dell edificio, in quelle cioè 
che evidentemente appartengono alla sua primitiva costru¬ 
zione. Solo in tal caso si potrà dire che l’edificio appartiene 
all’età stessa pressa poco dei bolli; come, per es.,si è potuto 
asserire ridia costruzione rotonda del Pantheon, in cui 1 iden¬ 
tica etri trovata nei bolli, presi da tutte le parti dell’edifìcio, 
hanno dimostrato che essa non è quella di Agrippa, ma una 
ricostruzione dei tempi di Adriano. 

Come per il materiale recante una data cronologica, così 
debbono farsi le stesse avvertenze per altri generi di materiali 
di antiche fabbriche, adoperate per edifici posteriori. 11 servirsi 
delle ruine di edifìci anteriori per materiale di costruzione fu 
usato anche dai Greci e dai Romani (’). ila nell evo cristiano, 
specialmente dei secoli tra il iv ed il vii, fu cosa comunissima, 
non solo per materiale di costruzione, ma anche per ornato. 
Molte chiese cristiane ( s ), in Roma specialmente, dove abbon¬ 
davano tante costruzioni profane e templi,hanno colonne, capi¬ 
telli, architravi, fregi, cornici, e persino le tegole, di fabbriche 
classiche romane ( :1 ). A primo aspetto sembrerebbe che da tale 
costume non si potesse ricavarne indizio alcuno cronologico. 
E pure, ove si avverta che esso è limitato tra il iv e il ix secolo, 
fino, cioè, che non si esaurì tale materiale, e che, a misura 
che si allontana dall’epoca classica, diviene sempre più vario, 


(1) I fondamenti del Partenone di 
Pericle in Atene furono falli in gran 
parte a spese di sculture arcaiche. 
Nelle ruine di editici romani impe¬ 
riali d’epoca larda si vedono impie¬ 
gati frammenti di marini di ani ielle 
fabbriche. 

( 2 ) La chiesa di S. Michele, in 
Borgo di Pisa, hi, per attestazione 
dell’abate Bono, fatta con marmi an¬ 
tichi venuti anclie da Roma (Annales 
Caviahlulcnses.y ol. II, col. 124, A.). 
Quella di S. Minialo in Firenze ha 
nove capitelli romani di vario tipo 
e di varia origine (Supino, Gli al¬ 
bori dell'arte fiorentina, ecc., 
pag 82). S. Marco di Venezia è in 


parte costruito con frammenti di 
scultura, con colonne e ornamenti, 
venuti su navi venete dall’oriente 
(Skovatico, Sull'archi lettura e scul¬ 
tura di Venezia, 1847, pag. 35). 
Per le chiese di Ravenna V. «Au¬ 
sonia», 1909, pag. 247. Le chiese 
di Francia lino al tempo di Carlo 
Magno si approfittarono di mate¬ 
riali di edifici romani (« Revoe de 
l’art ebrèi.», 1895, pag. 293). 

(») Per Roma la cosa è cosi evi¬ 
dente per le basiliche ed altre cinese 
prima del mille, che non occorre 
citare esempi. Per le tegole vedi 
«Nuovo Bullelt. d’arch. crisi.», 
1890, pag. 52 e seg. 
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frammentar io e scadente , si potrà anche da esso dedurre la 
maggiore o minore antichità della chiesa a cui appartiene. Una 
chiesa, per es., dei sec. vi e vii mostrerà generalmente maggior 
ricchezza ed uguaglianza di lavoro nei marmi antichi, che non 
una dei sec. vili e ix, quando questi scarseggiavano di più ed 
era più difficile di averli uguali di dimensioni e di lavoro ('). 

Talora invece, ma è caso piuttosto raro, la l'orma e il posto 
indurrebbero a credere il materiale coevo almeno alla fonda¬ 
zione dell’edificio, ed invece è imitazione e sostituzione poste¬ 
riore. Per es. i capitelli e le basi delle colonne della navata 
grande di S. Maria Maggiore in Roma, che si crederebbero 
antichi, sono invece sostituzioni falle da Benedetto XIV, come 
risulta da un’iscrizione posta nel fondo della parete interna 
della medesima chiesa ( s ). 

c) Esame del sistema di costruzione. — Il sistema di 
costruzione risulta: dal modo di lavorare il materiale; dalla 
forma di questo; dal modo di congimigerlo; dalla maniera 
colla quale e fabbricato ciascun membro archi lettoni co. 

1 "Il modo di lavorare dipende dagli strumenti di lavoro, 
che non in lutti i tempi sono stali gli slessi. Se di un qualche 
strumento consti con certezza il tempo in cui fu cominciato ad 
adoperare, e si possa chiaramente, dalle tracce, riconoscerlo 
sul materiale, servirà a determinare il tempo oltre il quale 
1 edificio non può risalire ( 3 ). Ma è questo un indizio che 
capiterà di rado. Gli strumenti ordinari, per es., del primo 
tempo del periodo romanico erano a taglio liscio, quello invece 
dei tagliatori di pietra, a partire dal xu secolo in Francia, era 
il mazzuolo dentalo ( 4 ). 

5° Dalla forma del materiale, cioè se rozzo, o tagliato 
a poliedri, a cubi, a parallelepipedi, e di quale misura. Da 
queste diverse forine e grandezze della pietra si distinguono i 
diversi opus: il poliedro megalilico, il quadrato, l’isodotno, ecc. 
Nella tecnica architettonica si è anche accennato ai tempi 
diversi, nei quali tali forme vennero adottale, onde non 
occorre qui di aggiungere altro. 


(*) V. Giovenale (in «Cosrnos», 
1902, pag. 650). 

(*) IJenediclo XIV Poni. Max. — 
QUod... columnis ad veruni formavi 
redactis , expolitis, nova capitala 
reposuerit , novas bases subiecerit. 


( 3 ) Non è diUìcilo di scorgere se 
la pietra o il marmo è stato segalo, 
o rotto a colpi di mazza, o lavoralo 
col trapano o collo scalpello. 

( 4 ) Ciioisy, op. cit., voi. ir, p. 261 ; 
voi. I, p. 32. 
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3" Dal modo di congiungerlo. — Se. per es., i massi 
sieno collocali per semplice sovrapposizione dell’ano sull altro, 
il che indicherebbe un’età antichissima, o legati per messo di 
perni di legno ( l ), o di metallo o in line colla calce. Anche 
la qualità di questa e il diverso spessore, con cui è adoperata, 
può talora essere indizio cronologico ( 3 ). 

4° Dalla maniera colla quale è fabbricalo ciascun membro 
architettonico. — La fabbricazione, per es., della vòlta a mas¬ 
sicciato, in modo da formare un solo masso, è proprio dell eia 
romana. Le nervature della vòlta romana sono incorporate nella 
stessa massicciala, e formano un mondile, nella gotica ne for¬ 
mano il sostegno e sporgono dalle vele, disegnandosi distinte. 
La riempitura degli spicchi, o delle vele di una vòlta a crociera, 
fu anche dai Romani fatta per mezzo di mattoni in piano, come 
si usò nella gotica e si usa ancor oggi. Ma, dove tale sistema 
serviva ai Romani per gittarvi sopra il massicciato della \ólla, 
nelle costruzioni posteriori si lasciò solo a sostenere i pesi. Di 
(pii la leggerezza delle vòlte gotiche e moderne, che permettono 
di alleggerire i muri di sostegni, odi aprirvi delle grandi finestre. 

5° Dall’esame di tallo intero l'organismo architettonico. 

_Un intero sistema di architettura non può nascere lì per lì, 

bella: formato, come i pulcini dal guscio, perchè nessun artista, 
per quanto grande, fu, nè sarà mai, in grado d’inventare di 
sana pianta una nuova completa maniera di edificare. Ne seguirà 
che, ove in un edificio le forme costruttive appaiano non solo 
più rozze, ma più timide, e sieno ancora mescolale ad altre più 
vecchie, onde ne risulti fra loro come un compromesso, e l'or¬ 
ganismo mostri di essere più nella, via dello sviluppo, che in 
quella di un essere maturo e perfetto, converrà concludere 
che esso risale all’infanzia di quell’arte a cui appartiene. 
13 però a ragione si è recentemente negalo che il S. Ambiogio 
di Milano, il tipo più compiuto dell’architettura lombarda, 
possa appartenere al secolo ix, quando non era ancora nato 
il sostegno polislile lombardo, formato di pilastri sposati a 


(>) I perni in legno, a coda di 
rondino nell’arte egiziana, nppari- 
acono appena all’epoca tebana, e 
sembrano ignoti quelli in metallo. 
Nel muro, elio chiude il Foro di 
Augusto in Roma, furono trovati 
tra i massi dei perni di legno. 

(2) P. es. nell’anlUentro Flavio in 


Roma. I legamenti metallici, ignoti 
all’epoca romanica, sono invece usi¬ 
tali nella costruzione gotica. 

(3) La differenza di questo spes¬ 
sore può ancho servire a distinguere 
un edificio gotico da uno romanico. 
CnoiSY, op. cit., voi. I, pag. 28: 
voi. II, pag. 261. 
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colonne, generatore, secondo il Rivoira, di tale nuovo genere 
d’architettura. E nell’esame delle forme sarà necessario isti¬ 
tuire il confronto cogli altri organismi architettonici, che lo 
precederono, o gli furono sincroni, o che gli tennero appresso, 
a fine di assicurarsi che ciò, che si giudica elemento originale 
di tale organismo, non sia per avventura elemento originale 
■di un allro organismo di età diversa ( 1 ). 

Tale esame servirà non solo a stabilire l’età di un edificio, 
ma anche a riconoscere se esso risale tutt’intero al medesimo 
tempo, o ha subito modificazioni e ricostruzioni (-'). La diver¬ 
sità, infatti, che presentino nei sopraddetti particolari le varie 
parli dell’edificio, dirà evidentemente che esso non si può 
attribuire per intero alla stessa epoca. A tale scopo gioverà 
anche attendere alle ir regolar ita eli pianta, se ve ne sono, 
alla riempitura, rottura di archi, di finestre, di porte preesi¬ 
stenti, all 'altimetria diversa che ha subito il piano dell’edi¬ 
ficio ( 3 ). Ma è ciò cosa che salta sì facilmente agli occhi, che 
è appena mestieri di accennarvi. 

Si attenda anche al collegamento e raccordo, che presen¬ 
tano i divei’si muri, quando sono della stessa età. È naturale, 
specialmente negli angoli di un edificio, che i muri lavorati al 
medesimo tempo abbiano al medesimo livello i filari di mattoni 
o di pietre; che questi, negli angoli, siano tra loro concatenati, 
e che, ove la costruzione sia latta con materiale nuovo e con 
una certa diligenza, in una medesima unità di misura, si conti 
press’a poco il medesimo numero di strati di pietre o di mat¬ 
toni. Ove questo non si verifichi, e i due muri ad angolo non 
sieno concatenali, ma semplicemente giuslaposLi, si dovrà 
concludere, fino a prova in contrario ('), che quei due muri, 
o quelle due porzioni non sono contemporanee. Di questa 


P) Cattaneo, op. cit., pag. 192 : 
Rivoika, op. cit., 2, pag. 186. 

( 2 ) Molle chiese antiche, in Roma 
specialmente, dove il suolo della 
città si è sopraelevato, hanno su¬ 
bito, pei’ lai ragione, non piccolo 
trasformazioni, finché si sono dovute 
interamente ricostruire sopra. Tali, 
p. es., le chiese di S. Clemente, di 
S. Maria in via Lata, di S. Criso- 
gono, ecc. 

( 3 ) Cosi, per recare un esempio, 
■dalla diversità della grandezza dei 


conci di peperino, che presenta Ja 
parte superiore dell’antica chiesa di 
S. Flaviano a Monleflnscone, dal- 
l’esservi mescolata l'opera laterizia, 
dalla diversità di vòlta adoperatavi, 
il Rivoira deduce il restauro che in 
tempi posteriori ha questa chiesa 
avuto nella parte supcriore. 

( 4 ) Da alcuni si vuole negare la 
bontà di questo criterio ; ma a torlo. 
Le eccezioni che si possono addurre, 
per un periodo specialissimo del¬ 
l’arte, mostrano che generalmente 
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mancanza di col lega ni culo negli angoli si ha esempio nella 
chiesa di S. Saba (*). e in quella di S. Cecilia in Trastevere Ira 
il muro dell’abside e il muro di fronte (*) dell’abside stesso. 


Da lutto quanto siamo venuti dicendo, intorno all’esame 
stilistico e tecnico di un’opera d’arte, lo studioso si sarà accorto 
die moltissimi dei criteri accennati non possono stabilire che 
il termine di tempo, oltre il quale non può essa risalire. Si 
dovrà quindi essere molto cauti e prudenti nel fissarne con 
precisione la data posteriore. 

Quando poi il criterio tecnico sia in disaccordo collo stili¬ 
stico, e questo faccia risalire l’opera ad un’epoca più antica, 
che non lo consenta quello tecnico, vorrà dire che essa è una 
imitazione posteriore. Vi ha però qualche caso in cui si potrà 
spiegare altrimenti la cosa. È ancor viva, per es., la questione 
che si agita intorno all’eia dei musaici delle pareti di S. Maria 
Maggiore in Roma. Lo stile delle rappresentazioni è ben diverso 
da quello del musaico dell’arco di t rionfo, e le fa risalire, secondo 
il parere dei più ( 3 ). al secolo iv d.G. Ma l’esame tecnico della 
muratura, sia delle pareti che dell’arco, dimostra che le une e 
l’altro furono fabbricati contemporaneamente. E poiché l’arco 
è di Sisto 111 (432-440), come sembra provarlo e l’iscrizione, 
che quivi ancora si legge nel musaico, e la testimonianza del 
Liber Ponti li-cali s, che attribuisce al predetto Pontefice la rico¬ 
struzione della basilica ('), converrà dire che anche le pareti 
sono di tal tempo, cioè del sec. v. Come dunque potevano esse 
venire nel sec. iv adornate di musaici? Chi non voglia mettere 
in dubbio le conclusioni che si traggono sia dai criteri stilistici, 
che dai tecnici, dovrà inferirne che, o i musaici più antichi, 
esistenti forse nella primitiva basilica, furono trasportati da 
Sisto nella uuova, o che essi furono rifatti sopra antichi modelli. 


non si faceva così. E tanto è più 
certo tale criterio, in quanto elio tal 
modo di costruzione è reclamalo 
dalla solidità stessa dell’edifìcio. 

(1) • Ròmisclie Qiiartalschrift », 
1910. (Estratto, pag. 5). 

(2) < Cosmo.s », 1902, pag. 050. 

(3) Non mancano però contraddi¬ 
tori. Ghisa», SI. dei Papi, n. 260, I. 


(i) Fedi HasiUcam S. Marine 
quae ab anliqnis Liberii cognomi- 
uabalnr, invia niacellnin Libine. 
(Lib. Pont., ed. Duchesse, I, p. 232). 
Se l'arco infatti non fosse di Sisto III, 
non lo sarebbero neppure le paveti, 
che mostrano la medesima costru¬ 
zione. Come dunque direbbe lo scrit¬ 
toio, die fecil Vasilicam? 


21 
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Fin dall’età antichissima i più eletti ingegni si affaticarono 
intorno al fenomeno deU’aiie, e per spiegarlo crearono diverse 
teorie, come pure fecero per definire il bello. Una teoria mollo 
antica e molto nota è quella che fa l’arte imitazione della 
natura. L’artista, si disse, imita il bello che la natura gli 
oltre; cosi la teoria venne subito a subire una limitazione, 
perchè non tutta la natura, ma la bella natura doveva essere 
imitala. Questo principio dell’imitazione è il più largamente 
accettato dagli antichi, e dominò sugli altri nella critica, 
specie in quella delle arti figurative, sino, si può dire, ai 
giorni nostri. Ma si osserva: se fine dell’arte è l’imitazione 
della natura, le statue di cera colorite dovrebbero essere opere 
d’arte perfette, perchè imitano l’uomo certamente meglio di 
una statua di marmo o di bronzo. E che si dovrebbe dire 
adesso della fotografia o della cinematografia? Per uscire da 
questa difficoltà si pensò che l’artista doveva imitare, ma sele¬ 
zionando, estraendo cioè dalle varie forme offerte dalla realtà 
naturale quello che in esse è organico, permanente, perfetto 
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universale, e separandolo da ciò che in esse è meramente 
contingente, caduco, particolare, brutto. In tal modo l’artista 
attuerebbe il bello ideale, ossia un tipo universale di bellezza 
suprema, il bello assoluto. 

Cosi si passa alla teoria che si suol dire platonica, ma che 
veramente è della scuola neo-platonica fondata da Plotino, 
che apparve nella tarda antichità, alle soglie quasi del medio 
evo. Per i neo-platonici il bello è l’incarnazione delle eterne 
idee e da esso Lraluce un elemento immutabile e eterno. L’arte 
diviene cosi un oggetto di contemplazione mistica, e può esser 
compresa solo con uno slancio d’amore che ci unisca al 
Divino che essa rivela. 

Tale teoria ebbe grande fortuna, e nel secolo xvili risorse 
a nuova vita, per opera del Winckeltnann (1717-176S), l’autore 
della Storia delle arti presso pii antichi, e informò tutta la 
reazione neo-classica agli eccessi del Barocco. La si volle 
vedere attuata nelle opere degli scultori greci, dove si trovò 
espressa una calma ed ideale bellezza, una divina indifferenza. 
Ma è da domandarsi se questa calma bellezza, olimpicamente 
serena, sia davvero tale o non derivi piuttosto dall’imperfetta 
comprensione che abbiamo di quell’arte e dei motivi che 
l’originarono. Si pensi, invero, che i Greci sentirono forse 
più che ogni altro popolo la potenza del dolore, in modo insu¬ 
perabile espresso nelle loro tragedie. In ogni modo tale ideale 
di bellezza può essere al più l’ideale dei Greci, ma niente 
autorizza a imporlo a tutti gli artisti come una norma fissa 
e immutabile. Conseguenza di tale pretesa è la freddezza, 
l’insincerità di molte opere neo-classiche, e un accademismo 
altrettanto vano e dannoso alla vera arte di quello della fine 
del secolo xvr. Se s’imita non si crea. 

Nel secolo xvnr il tedesco Hegel (1770-1S31) sviluppò filo¬ 
soficamente la teoria del Winckelmann, e affermò che il con¬ 
tenuto dell’arte è l’idea, mentre la configurazione sensibile e 
immaginativa ne è la forma; quando la forma e l’idea sono 
perfettamente compenetrate tra loro, l’opera d’arte è perfetta. 
Cosi, secondo il filosofo tedesco, l’idea genera nel regno della 
bellezza tre forme d’arte: la simbolica, la classica e la roman¬ 
tica. La prima non giunge a combinare la forma e l’idea, 
che rimangono come termini sproporzionati ed eterogenei. 
Nell arte classica, l’idea incontra nella sua propria essenza 
la torma esteriore adeguata, realizzandosi così l’armonia per- 
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letta dell’idea come individualità spirituale: e della forma 
come realtà sensibile e corporea. Ma l’idea non può tratte¬ 
nersi in questa perfetta armonia, e aspira a superare la forma, 
giungendo alla pura spiritualità, e concentrandosi in se stessa. 
E allora nasce l’arte romantica, che è l’arte dell’aspirazione 
infinita, mentre l’arte classica è l’arte della perfezione finita. 
La scultura è l’arte classica per eccellenza, la musica e la 
lirica sono per eccellenza arti romantiche, che lasciano udire 
il loro accento nell’epopea e nel dramma e spargono sulle 
creazioni delle arti figurative una atmosfera di sentimento 
profondo. Le arti distinte dal Hegel sono cinque: architet¬ 
tura (arte simbolica), scultura (arte classica per eccellenza), 
pittura, musica, poesia (arti romantiche). In questo stesso 
ordine si sono presentale al mondo. 

Questa è l’estetica idealistica Hegeliana. 

Dal misticismo neo-platonico si passa poi al misticismo 
romantico e al simbolismo, che ebbero larga fortuna in tempi 
a noi vicinissimi e si riconnettono al romanticismo, senza 
esser privi di legami anche con l’estetica più recente. La 
ricerca di spontaneità, di semplicità, il ritorno alla natura 
predicali dal romanticismo come reazione alla tradizione clas¬ 
sica generarono tale tendenza. Si aspirò a un fantastico ritorno 
alle origini, negando la storia e retrocedendo fino alle epoche 
primitive del mondo; alla ragione e alla realtà si tolse 
ogni valore, sopra tutto si mise l’intuizione e il sogno. 
L’arte divenne l’interprete della natura, misterioso poema 
scritto in misteriosi caratteri che la ragione e la scienza non 
possono decifrare: la poesia vera fu la poesia dell’indicibile, 
di un mondo nascosto da un fìtto velo, dove regnano sovrane 
le eterne idee. La parola divenne troppo limitata, troppo 
precisa, troppo logica per dir l’indicibile: la musica, il suono, 
una sola esclamazione estatica furono i mezzi espressivi di 
quest’arte. Le opere d’arte divennero simboli sotto cui si 
celavano profonde verità, misteri inaccessibili. Cosi le nevro¬ 
tiche figure del Botticelli furono considerate come simboli 
dell’umanità gravala da un triste destino; mentre si può esser 
certi che il Botticelli nel 400 fiorentino tali idee non pensò 
mai di esprimere con quelle figuie. È chiaro che in tal modo 
non solo non si fa una vera critica d’arte, ossìa non si cérca 
come l’artista abbia espresso le sue visioni fantastiche, ma si 
esce dal campo estetico, e si attribuiscono all’artista idee e 
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concetti die unii ebbe e mai potè avere. Inoltre anche la base 
di questa teoria è falsa. Per essa l’uomo primitivo non è 
quello che la scienza ci la conoscete, ina quello c-lie un 
intelletto troppo raffinalo e troppo profondato in se stesso 
immagina e plasma a suo arbitrio. 

. Simile a questa è l’estetica del fanciullino del Pascoli, 
poiché il fanciullo è un po’ come l’uomo primitivo, e come 
questo guarda il mondo con vergini occhi. 

Un altro problema che si ponevan gli antichi, era qual 
fosse lo scopo dell’arte, e come potesse essa giustificarsi 
dall’accusa di bella menzogna. Piatone escluse i poeti dalla 
sua repubblica, appunto perchè non seppe trovare tale giu¬ 
stificazione e vide nelle loro favole e immaginazioni un peri¬ 
colo per la morale dei cittadini. Perchè deve un poeta rac¬ 
contare cose non vere, frutto solo della sua fantasia'. Qual 
vantaggio si trarrà da questa finzione? Quale ne sarà lo 
scopo? Per rispondere a queste domande e difender l’arte da 
ogni accusa, si disse che l’arte doveva istruire dilettando, 
come dice Orazio, ornile tnlit punclitm qiii miscnit iilile (laici; 
si ammise cosi un fine didattico dell’arte, che la nobilitava 
e la scagionava dall’accusa di mero diletto dei sensi. Si disse 
che l’arte è si una menzogna, ma sotto il bel velo di essa 
cela profonde verità, che vengono offerte in modo gradito, 
come i medici a cui Lucrezio paragona i poeti, die per som¬ 
ministrare farmachi salutari, ma sgraditi al palalo 

.....prius oras, poetilo circuiti, 

Coni hip ii ut luellis ilitlci fhtmrjuc liquore. 

Nel medioevo la bella menzogna si concretò nell’allegoria, 
mediante la quale si giustificò ogni cosa. È nolo inoltre che il 
Tasso volle trovare a forza un’allegoria nella sua Gerusalemme 
Liberata , e che anche il Marino, per cui era « del poeta il fin 
la meraviglia », volle trovare nel suo poema un’allegoria per 
attribuirgli un fine morale, che in realtà non era mai stato 
nelle sue intenzioni. 

Secondo quanto dice Dante nel trattato 2° del Convivio , 
le scritture si possono intendere in quattro sensi: letterale 
« quello che non si stende più oltre che la lettera delle parole 
fittizie, sì come sono le favole de li poeti » ; allegorico « quello 
che si nasconde sotto ’1 manto di queste favole, ed è una 
veritade ascosa sotto bella menzogna » ; morale « quello che 
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li letto ri cleono intentamente andare appostando per le scrit¬ 
ture ad utilitade di loro e di loro discenti»; anagogico o 
sovrasenso, « e questo è quando spiritualmente si spone una 
scrittura la quale ancora sia vera eziandio nel senso letterale, 
per le cose significale significa de le superiori cose de l’eternai 
gloria ». 11 senso riposto era per Dante necessario, perchè 
« grande vergogna sarebbe a colui che rimasse cosa sotto 
.vesta di figura o di colore rettorico, e poscia, domandato, 
non sapesse denudare le sue parole da cotale vesta, in guisa 
avessero verace intendimento». (Vita Nuova, c. 25). 

Si voleva giustificare così l’appa.rente inutilità dell'arte, e 
purificarla dall’accusa di mero diletto dei sensi '(edonismo), 
attribuendole l’altissimo fine di insegnare agli uomini profonde 
verità. Ma per demolire la teoria edonistica si sarebbe dovuto 
rispondere che se l’arte fosse soltanto un piacere dei sensi, si 
dovrebbe avere anche l’arte dell’odorato, del gusto e del tatto 
e cioè un dolce, un profumo sarebbero opere d’arte. (E del 
resto, benché sembri quasi incredibile, alcuni moderni ammet¬ 
tono ancora la possibilità di tali arti). Tanto per questa teoria 
che attribuisce un fine didattico all’arte, che per quella idealista 
del Hegel, la forma vale solo come ornamento del pensiero, 
non dipende geneticamente da esso. Per primi i romantici 
affermeranno, che la forma è il prodotto necessario del pen¬ 
siero, col quale è intimamente connessa. 

Come si vede, nessuna delle teorie finora esposte si può 
ritenere soddisfacente. L’ultima teoria estetica è quella ban¬ 
dita da Benedetto Croce, per il quale l’arte è intuizione, 
intendendo per intuizione una forma elementare di conoscenza 
per mezzo della fantasia; e appartiene perciò all’attività cono¬ 
scitiva dello spirito umano. Cessa così ogni discussione sullo 
scopo dell’arte, che viene a esser considerata come niente 
altro che una forma di conoscenza tanto legittima quanto lo 
è la conoscenza intellettiva per mezzo della ragione. Come la 
logica è la scienza del concetto, così l’estetica è la scienza 
dell’intuizione. Tale intuizione, se è veramente compiuta, deve 
anche compiutamente esprimersi, intuizione cioè è eguale ad 
espressione, poiché « lo spirito non intuisce se non facendo, 
formando, esprimendo». L’arte viene a essere così 1 espies- 
sione immediata di un’intuizione, e noi apprezziamo un’opera 
d’arte in quanto sappiamo rivivere in noi l’intuizione stessa 
che l’ha generata. 
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Tra un g enio cr eatore e il critico non c’è distinzione che 
di quari'Utà, e non di qualità, perchè lutti noi abbiamo egual¬ 
mente la capacità artistica, benché in quantità diversa. Questa 
estetica identifica senz’altro il bello con l’arte. Perciò cadono 
le vecchie definizioni del bello come quelle che lo dicevano: 
« unità nella varietà, armonia nell’insieme ». «t splendor del 
vero » ed altre famose; il bello è per essa l’espressione per¬ 
fetta, il brutto l’espressione sbagliata, la noti-espressione. 
Così vieti risolto anche il vecchio problema, sesia o no lecito 
rappresentare una persona deforme. È lecitissimo, purché 
questa figura sia perfettamente sentita c perfettamente espressa 
dall’artista.'È chiaro inoltre che, secondo questa teoria, l’arte 
non può esser imitazione della natura, essendo quella un 
fenomeno spirituale e questa una cosa materiale; il bello di 
natura esiste solo in quanto noi lo vediamo bello; è dunque 
anch’esso, in quanto da noi è giudicato tale, di natura spi¬ 
rituale. Così pure cade la teoria dell’arte come piacere dei 
sensi, poiché dal fisico all’intellettuale non v’è passaggio; 
quella che le attribuisce un fine didattico e quella neo-plato¬ 
nica o mistica, perchè inutili e contraddicci!li al principio 
dell’arte come intuizione. 

Da questa estetica discende che l’arte è un fatto puramente 
individuale, anzi il pregio di un’opera d’arte è appunto nella 
sua individualità e originalità (ciò che già prima del resto si 
era presentito), essendo essa l’espressione dell’intuizione di 
un determinato individuo. Non v’è passaggio, rigorosamente 
parlando, da un artista all’altro, da un’opera d’arte all’alIra, 
organismi particolari viventi di vita propria; l’arte è fuori 
dèi tempo e dello spazio. Inutili, a stretto rigore, i manuali 
di retorica, gli esempi di bello scrivere, ecc. ; l’artista deve 
trovare in se stesso la sua espressione; impossibili le sLorie 
dell'arte, mancando un legame estetico per unire tra loro i 
vari artisti. Gessaj uoltre di aver valore la distinzione fra le 
| varie arti ^ non si deye parlar più di arti, ma di arte, perché 
i tulle le cosiddette arti parlano allo spirilo, ciie è uno e in esso 
si unificano. I suoni., le linee,.i colori, ecc., sono solo mezzi 
maleiiiali di espressione, ma il contenuto spirituale dell’arte 
... è sempre lo stesso. 

Senza entrare in discussioni per noi inutili, basterà notare 
che i manuali, gli esempi dei grandi scrittori, ecc., serviranno 
sempre ad affinare il gusto, a mettere in grado ciascuno di 
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trovare la propria espressione; che le storie dell’arte per 
convenienza didattica dovranno sempre esser fatte secondo 
un ordine determinato, perchè le nostre cognizioni occorre 
ben sistemarle; che i confronti tra le varie opere devono esser 
fatti appunto per sceverare quello che è originale da quello 
che è imitato. 


* * 


7 ! et- 

Passiamo ora alla pratica dell’estetica, e cioè alla critic a, 
limitandoci però, è bene avvertirlo subito, a quella delle arti 
figurative, secondo l’indole di questo libro. 

Fino a tempi assai recenti la critica delle arti figurative, 
postasi di fronte, ad es., a una pittura, l£ud escii ¥ftva, espo¬ 
neva cioè quello che tale pittura rappresentava; in altri ter¬ 
mini, il sfug gito. Poi passava ad osservare come questo 
soggetto era stato espresso, se i personaggi e gli altri oggetti 
rappresentati nel quadro erano ben disposti e convenienti 
all’argomento della pittura, e così via; solo incidentalmente 
si parlava delle linee, dei colori, della luce, ecc., e preva¬ 
lentemente sotto l’aspetto tecnico, per far risaltar meglio 
l’abilità dell’arlisla. Tale critica aveva per base il famoso 
principio dell’imitazione della natura, sia pur corretta dal¬ 
l’artista; perciò cercava nelle pitture 1 a verità.de lTespre ssione 
psicologica, la convenienza degli atteggiamenti e delle pose, 
il decoroso, il nobile, ecc. All’imitazione della natura si 
aggiungeva quella dei grandi artisti, modelli a cui lutti 
dovevano uniformarsi; sorgeva così il manierismo, la tra¬ 
dizione accademica, morte dell’arte. Tale critica fu dai 
moderni battezzala per letteraria, perchè segue appunto le 
tracce di quella che ha per oggetto le opere della letteratura, 
e non lien conto degli elementi propri delle arti figurative, 
degli elementi cioè che cadono sotto il senso della vista, come 
linee, piani, volumi, colori, luce. A tali elementi si cominciò 
a volgere l’attenzione dei critici, quando venne fuori, per 
opera di alcuni artisti e studiosi d’arte tedeschi nella seconda 
metà del secolo xix, la^teoria della visibilità pura. Le arti 
figurative, si disse, si rivolgono al senso della vista, e perciò 
in esse devono aver importanza solo gli elementi visivi, e 
non debbono essere trattate alla stessa stregua della poesia. 
Questo nuovo indirizzo ebbe grande fortuna ed è quello che 
ora è seguilo dalla quasi totalità dei critici. Ma esso ha contro 
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di sè Lulle le estetiche,{ eccello quella edonistica,]! e special- 
mente quella crociana. Infatti, secondo questa teoria, che, 
strano a dirsi, molli dei critici moderni vogliono e credono 
seguire, non si può ammettere, come abbiamo detto, un’arte 
:£ dall’occhio, e perciò la pura visibilità è esteticamente un 
Jjr '^ assurd o. 

~ Lasciando però queste discussioni che non vengono mài 
a un risultato concreto, possiamo ritenere giusta fonda men¬ 
talmente la teoria della visibilità, badando però di tener 
sempre ben presente che gli clementi visivi parlano allo spi¬ 
rilo un particolare linguaggio, così come lo parlano i suoni (*). 

'Si è tentato di spiritualizzare il colore dicendo, ad es., 
che il rosso, il bianco, eco., rappresentano l’ardore di fede, 
l’innocenza di un Santo martirizzato, e così via; ma ciò è 
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fri ?' ,;i -,t- ' molto strano; questi critici non si accorgono, che in fondo 

V'> v ‘ tornano a fare la ripudiala critica psicologica, a dar di nuovo 

peso iiL soggetto, contro i prìncipi ciie affermano di seguire. 
Inoltre creano così un convenzionalismo del colore di nuovo 
genere, che fa ricordare certi tentativi futuristi. Ma no ! Se 
vogliamo tener lede alla critica degli elementi visivi, bisogna 
che ai colori (e così alle linee, ai piani, alla luce, ecc.) 
diamo lo stesso valore delle note nella musica; il linguaggio 
che essi parlano è un linguaggio speciale, privo di significalo 
concreto e logicamente definito (si potrebbe dire che ha una 
sua logica particolare), così come quello dei suoni. Per quanto 
si pretenda di farlo, non si può precisare che cosa voglia dire 
un tempo di una sinfonia di Beethoven, o anche una semplice 
frase melodica; è .un di scorso speciale, che non è il discorso 
lo gic o.. Si potrà al più dire che cerli toni musicali, come certi 
toni di colore, certe modulazioni, come certe sfumature, certi 
ritmi di suoni come cerli ritmi di linee, suscitano in noi 
speciali sentimenti, emozioni estetiche particolari. 

Per i seguaci della teoria della pura visibilità, composi¬ 
zione non significò più il modo di disporre le figure e gli altri 
elementi, ad es., di un quadro in modo conveniente rispetto 
al soggetto da rappresentare, secondo le leggi della verosimi- 
glianza, dell’armonia, della chiarezza, ecc., ma significò dispo- 
^ sizione degli elementi visivi, cioè di linee, piani, volumi, 


(■) La musica è generalmente l'arte 
più trascurala dagli studiosi di este¬ 
tica; invece confrontala con le altre 


potrebbe forse aiutare a risolvere 
molti problemi. 
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colori, luce. Inoltre fu bandita Ip critica psicologica; non si 
dovè cioè più cercare sé i sentimenti, gli affetti dei personaggi/ 
rappresentati siano resi bene o no, perché in tal modo, sii 
disse, si pone il vincolo della verosimiglianza alla fantasia 
dell’artista. Riconosciamo pure giusto il nuovo modo di 
intender la composizione, ma non escludiamo così assoluta- 
mente la critica psicologica; se è lecito in un dramma cercare, 
se Fautore abbia creato dei caratteri coerenti, delle persone 
vive o dei fantocci inanimati, sarà egualmente lecito farlo in 
una pittura, o in una statua. 

Un altro concetto a cui si è giunti solo in tempi recen- 


I 


Lissimi (secondo alcuni il primo sarebbe stato il Fromentin 
nella 2” metà del secolo xix) (*) è quello di tono e di valore. 

Si vide dunque, rendendosene criticamente conto, con chiara 
coscienza, che un colore non ha valore in sé e pei se, ma vale 
soltanto in relazione ai colori che gli sono accanto; come una 
nota', musicale isolata '.‘è priva.’ di significalo estetico, ma lo 
acquista quando è posta in relazione alle altre nella melodia, 
tant’è vero che se l’èsecu'tare suona una nota'che è fuori del 
tono (stonata) non solo offende l'orecchio, ma fa perdere alla 
melodia la sua espressione, come una parola sbagliata toglie 
ogni senso alla proposizione, che non si comprende più. 

Tono di un colore è dunque la quantità di chiaro e di ^ , 
scuro', di luce, che in esso si trova; così se predomina lo ~ 
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scuro, si avrà il rosso cupo, se predomina il chiaro, il rosso } ^ 
chiaro; ci saranno colori piu luminosi, e colori meno lumi¬ 
nosi. Poiché poi un colore non esprime nulla da solo, ma vale 
soltanto in relazione agli altri che l’accompagnano, parliamo Jj 
di valore di uu. colore. 

Se la critica giunse tardi a questi concetti, la pratica del¬ 
l’arte li aveva intuiti da gran tempo. Giorgione infatti, l’ar¬ 
tista veneziano morto nel 1510, fu il primo che comprese il 
valore del tono e del colore come mezzo espressivo partico¬ 
lare della pittura, e. che dipinse, non disegnando e colorendo 
poi," ma abbozzando direttamente col colore, da lui disposto 
in finissime gamme di dolcissime sfumature. La luce è con¬ 
tenuta nel colore, è il colore stesso, tanto che il suo mezzo 
espressivo si potrebbe chiamare il colore-luce. 


(i) I Maitres d'aulrefois, l’opera furono pubblicati, se non erriamo, 
da cui principalmente si deducono nel 1870. 
gli indirizzi crilici del Fromentin, 
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Con questo però non si vuol dire che anche i precedenti 
pittori non abbiano sentilo la potenza del colore; non vi è 
ragione di credere che tale sensibilità sia solo moderna ; basta 
pensare ai musaici di Ravenna (vi secolo), vero trionfo del 


cromatismo puro. 

Il trionfo del colore, come mezzo espressivo della pittura, 
avviene col roinanìicìsmò ('). che anche in questo reagisce al 
classicismo, clìe invéce dava la massima importanza alla linea 
calma e composta dei modelli antichi. (La scultura era con¬ 
siderata l’arte classica per eccellenza). Così i Veneziani colo¬ 
risti trionfarono e vinsero sulla tradizione lineare, plastica, 
romano-fiorentina. Questa aveva per principale elemento espres¬ 


sivo il disegno, la linea, e per mezzo del chiaroscuro otteneva 
effetti di risalto e di rilievo come quelli delle pitture di Miche¬ 
langelo che, sempre scultore, fa balzare dal fondo le masse, 
verso lo spettatore, con mirabile forza plastica (fig. 54) ( s ). Al 
colore certo si dava poca importanza come mezzo espressivo, 
per quanto non crediamo che si debba considerare impiegato 
solo come un ornamento e un abbellimento del disegno per 
renderlo più simile alla realtà. Invece i Veneziani, seguendo 
l’esempio di Giorgioneche subordinò il colore .al tono, sii 
servirono del colore come principal mezzo d’espressione, get¬ 
tando le basi della pittura moderna, per cui véra pittura è 
solo la coloristica, e perciò sono particolarmente esaltati dalla 
moderna critica. 

Quale di queste due concezioni artistiche sia la migliore, 
sarebbe assurdo indagare: ogni artista si serve del mezzo di 
espressione che più gli si confà, anzi si può dire clic il vero 
artista se lo crea da sè. Perciò è lauto legittima la pittura 
di Raffaello, quanto quella di Tiziano, e par strano a noi che 
un artista come il Tinlorelto si proponesse di unire il disegno 
di Michelangelo con il colorito dj Tiziano, e ancor più strano ci 
sembrerebbe studiare quel maestro veneziano, cercando se abbia 
o no raggiunto lo scopo che si era prefisso. L’opere d’arte 
son quel che sonp e non quel die avrebbero dovuto essere. 

A questo punto è bene far notare, che comunemente si con¬ 
trappone forma a colore, intendendo per forma lo scultorio, 
iL plastjco, ciò che è disegnalo con una linea precisa e ferma, 


( 1 ) Capo della scuola romantica nella pittura fu il francese Eugenio 
Dclacroix (1709-1863). 

( 2 ) V. pag. 105-106. 
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die limila nettamente i contorni dei corpi. Ma tale distinzione è 
in fondo illegittima, poiché anche in una statua, in un disegno 
non si potrà mai astrarre dal colore, e forma è anche quella 
modellata col puro colore o con la luce. (I luministi servendosi 
della luco modellano con polente effetto scultorio e plastico). 
Può sussistere soltanto con valore empirico e pratico, se 
intendiamo per forma il mezzo particolare di espressione di 
quegli artisti, che concepivano plasticamente o linearmente. 

Se in un colore, l’elemento coloristico si attenua e si 
accentua il valore della luce, del chiaro e dello scuro, si 
arriverà a subordinare il colore alla luce, e si giungerà alla 
pittura cosi detta luministica, dove predominano i contrasti : 
di chiaro e di scuro, che si serve della luce, come suo par- • 
ticolar mezzo di espressione l 1 ). 

Tale pittura, nata in Italia con Michelangelo da Caravaggio 
(1569?-1609), si diffuse per tutta Europa. 

Passiamo ad altre questioni, che si presentano a chi Voglia 
guardare un’opera d’arte. Si è sostenuto, che noi dobbiamo 
metterci a faccia a faccia con L’opera d’arte, senza curarci 
nè di quando è stilla fatta, nè da chi è slata fatta, nè che 
cosa rappresenta. Cerio tali cognizioni non sono indispensabili 
per godere una bella pittura o una bella statua, ma è pur 
vero che tali domande sono ovvie e inevitabili. 

È un eccesso, che reagisce a un altro eccesso. Quando 
dominò la teoria deterministica del Taine (1S1S-1893) ( s ), si 
credette che ogni artista, e quindi ogni opera d’arte, fosse 
un prodotto fatalmente e necessariamente determinato dal¬ 
l’ambiente e dal moiuenlo in cui avevano origine. 15 facile 
opporre, che, se cosi fosse, non si saprebbe come spiegare come 
il solo Dante nella Firenze del 1300 sia divenuto un così gran 
poeta, e non gli altri con lui. Bisogna dunque ammettere un 
elementi) individuale. A questo elemento individuale si è data 
poi la maggior importanza, tanto da astrarre completamente 
dall’ambiente storico. Ora, al solito, la verità è forse nel 


(') V. pag. 108 o lìg. 55. 

( 2 ) Il Taine pretendeva applicare 
all'estetica il metodo delle scienze 
naturali, e l’assomigliava alla bota¬ 
nica, che studia con egunl interesse 
l'arancio, il pino, l’alloro, ecc. Egli 
voleva considerare le opere d’arte 
soltanto come dei latti o dei prodotti, 


di cui bisogna indicare i caratteri e 
cercare le cause. La critica intesa 
in tal modo non dovrebbe nè giudi¬ 
care, nè preferire, ma solo constatare 
fatti e ricercare leggi. È la storia 
naturale degli spiriti del Sainte- 
Beuve portala alle estreme conse¬ 
guenze. (Vedi appresso). 
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mezzo. Dante supera come artista il suo tempo, lanl’è vero che 
la Divina Commedia dura, e durerà imperitura e sempre capace 
di suscitare profondissime commozioni estetiche, ma è altresì 
certo che, se Dan te'fosse vissuto, poniamo, nel 700, non avrebbe 
scritto un viaggio neU’ollretomba. Così Michelangelo, se fosse 
sorto a Venezia, non avrebbe forse scelto, per mezzo di espres¬ 
sione, la linea che gli era offerta dalla tradizione romano- 
fiorentina. Ciò valga per quei critici, che non vorrebbero tener 
conto dei sottilissimi fili che legano un artista agli altri. 

Però bisogna andar cauti. Certo su un artista agiscono 
i predecessori e i contemporanei, masi deve toner ben fermo 
che l’elemento da porsi in evidenza sopra ogni altro, quello 
in cui consiste tutto il merito e l’originalità dell’artista, è 
l’elemento individuale, il modo particolare con cui l’artista 
tratta la materia, il soggetto, anche se questo è già nolo e 
trito. (Appunto perciò si dice che il soggetto non conta, ma 
il modo con cui è trattato). Se si riducesse perciò Raffaello 
a essere nient’allro che una sapiente combinazione di Leo¬ 
nardo, di Fra Bartolomeo, del Perugino, di Michelangelo, si 
annullerebbe Raffaello, perchè lo si scomporrebbe in tanti 
elementi, dei quali nessuno è Raffaello. 

Raffaello, certo, ha accolto in sè tutte quelle esperienze 
artistiche, ma le ha fuse, le ha combinate insieme in modo 
che esse, come gli elementi di una combinazione chimica, 
perdessero i propri caratteri per assumere quelli del composto, 
e producessero un tutto nuovo. 

Se non avesse avuto la capacità di operare tal fusione, 
Raffaello non sarebbe stato che un imitatore senza merito. 
In questo senso, e solo in questo senso, è da accettarsi la 
ricerca delle fonti in un’opera d’arte(*). 11 confronto di un 
artista con un suo predecessore o contemporaneo deve ser¬ 
vire a mettere in mostra quello che è in lui di veramente 
originale: qualora quest’originalità non ci fosse, quell’artista 
non sarebbe che un povero imitatore, un manierista. Cer¬ 
chiamo pure dunque la data di un’opera d’arte, qual ne sia 
l’autore, quali siano i suoi legami con le opere che l’hanno 
preceduta o accompagnata; ma fin qui non siamo ancor 
giunti alla contemplazione dell’opera d’arte: abbiamo fatto 
solo la preparazione necessaria. 

(') Lo stesso si dica por le Oliere letterarie. 
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Un’altra maniera di critica è quella che fu praticata, ad 
esempio, dal Sainte-Beuve (1804-1869), per cui la critica non 
era solamente studio dell’opera, ma anche deU’autore; non 
solo dell’autore, ma anche'dell’uomo intiero' di'cui l’autore| 
non è che un frammento. Nell’opera si trovano espressi gli - 
affetti, i sentimenti, le passioni dell’artista, il suo tempera¬ 
mento, la sua psicologia. Questa critica psicologica, se ha 
un fondo di giustezza, non è però sufficiente a spiegarci l’opera 
d’arte; questa„ ; sloria degli spiriti non è ancora la. storia del¬ 
l’arte. Si può avere lo spirito pieno di sentimenti poetici, e 
non essere poeta; l’importante è vedere se e come 1 artista 
ha saputo realizzare le sue visioni fantastiche. 

A questa tendenza è simile quella che si riconnette colla 
fortuna, che, non molti anni or sono, ebbe la teoria della dege¬ 
nerazione del genio, dovuta al Lombroso (1836-1909) e alla 
sua scuola. Si volle introdurre nella critica un indirizzo antro¬ 
pologico, e si disse che l’arte è l’espressione delle tendenze 
psico-fisiologiche dell’artista. Si è scritto cosi un libro sul 
Caravaggio, intitolandolo: Un pittore criminale - Il Caravaggio. 
Valgono anche qui le obbiezioni fatte alla critica del Sainte- 
Beuve; e invero che il Caravaggio sia stalo un criminale, è 
una questione che non ha a che fare con il giudizio puia- 
menle estetico, che dobbiamo dare dei suoi quadri. 

A questo punto sarà opportuno, per evitare ogni equivoco, 
accennare al significato della parola estetismo. Con questa 
parola si suole indicare la tendenza di alcuni a considerare 
tutte le azioni umane, a comportarsi nella vita secondo una 
norma estetica. È chiaro come tale tendenza sia pericolosa 
per la morale: un’azione moralmente cattiva potrebbe esser 
compiuta solo perchè creduta bella. Così quando si dice, che 
nei romanzi di alcuni scrittori moderni i personaggi mancano 
di vita psicologica, ma sono soltanto superficialmente, este¬ 
ticamente considerati, non vi è una strana contraddizione 
(si potrebbe dire infatti che, trattandosi di arte, quei perso¬ 
naggi dovrebbero essere proprio considerati esteticamente), 
ma si vuol dire che le loro azioni non sono originale da 
affetti veri e sentiti, ma sono semplicemente dovute all’amore 
del bel gesto, della bella apparenza. Quelle persone fanno 
dunque dell’estetica la norma della loro vita. 

Da tutto quanto abbiamo esposto si capisce chiaramente che 
non è possibile fra tante contrastanti teorie dare una normacirca 
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il modo con cui si deve guardare un’opera d’arie. Bisognerà 
dunque che, sgombro l’animo di preconcetti extra-artistici, 
agisca l’istinto critico, l’intuito artistico individuale, cbe tutti 
hanno, chi in maggiore, chi in minore quantità. Tale istinto 
va naturalmente raffinato ed è capace di accrescimento con 
l’esercizio, quando tale esercizio sia fatto sotto la guida 
e dietro l’esempio di valenti maestri. Si vedrà come spesso 
lutto l’effetto di un’opera è dato propriamente da alcune 
semplici, primitive combinazioni di elementi visivi, ricche 
di tensione estetica, allo stesso modo che la commozione 
estetica di una musica è data spesso dal ritorno di alcuni 
elementi ritmici e sonori, che formano la base di tutta la 
architettura del pezzo. 

11 ritmo insistente fino allo spasimo dei bassi nell’AUe- 
gretlo della VII Sinfonia di Beethoven, la combinazione 
ritmica ternaria, saltellante e lieta delle prime battute dello 
Scherzo della stessa sinfonia informano di sè Lutto il pezzo 
e ne reggono lutto l’effetto estetico. Se l’esecutore non mette 
bene in rilievo quegli elementi, tutta la bellezza, tutta l’e¬ 
spressione di quella musica sfuma. Riuscendo a sceverare 
tali elementi dagli altri, noi potremo fino a un certo punto 
darci ragione di un dato effetto estetico, trovare la virtù par¬ 
ticolare di una determinala opera d’arte. Si noterà pure come 
in gran parte l’arte è ritmo, e anche qui la musica potrebbe 
forse dar la chiave di tanti misteri. Bisognerà che quegli 
elementi (linee, piani, masse colori, ecc.) parlino alla nostra 
fantasia lo stesso linguaggio, che parlarono a quella dell’artista 
che li creò, così il nostro spirilo si identificherà col suo; 
sentiremo come lui, godremo e soffriremo con lui. Allora 
potremo dire di aver compreso, sentito quell’opera. Se poi 
ci studieremo di farla rivivere non solo per noi, ma anche 
per gli altri, diverremo come gli esecutori di una musica, e 
ricreeremo con la parola l’opera d’arte. Ma questa ricvcnzionc 
si deve fare mettendo in luce quei dati elementi costitutivi 
e non introducendone altri che non esistono nell’originale, e 
non furono voluti dall’artista; bisogna badare quindi di non 
cadere nelle esagerazioni di alcuni critici, che sembrano in 
preda a un nuovo secentismo, e accumulano parole che non 
dicono nulla. 

Confrontiamo ora, per dar un’idea concreta, del divario che 
passa tra la vecchia e la nuova critica d’arte e un esempio 
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di come si guarda un’opera d’arte, la descrizione die il 
Vasari (*) fa della Messa di Bolsena (fig. 103), di Raffaello con 
quella del Venturi (")■ 

Ecco il brano del Vasari: 

« Dappoi, continuando le camere di palazzo, fece una stona 
del miracolo del Sacramento del corporale d’Orvieto, o di 
Bolsena che eglino sei chiamino; nella quale stona si vede 
al prete, mentre che dice messa, nella testa infocala di rosso, 


103. — Raffaello. Miracolo di Bolsena. 


la vergogna che egli aveva nel veder per la sua incredulità fatto 
liquefar °rostia in sul corporale, e che spaventato negli occhi 
e fuor di sè smarrito nel cospetto dei suoi uditori, pare persona 
inrisoluta: e si conosce nell’attitudine delle mani quasi il 
tremito e lo spavento che si suole in simili casi avere. Fecevi 
Raffaello intorno molte varie e diverse figure : alcuni servono 
alla messa, altri stanno su per una scala ginocchioni, e alterate 
dalla novità del caso fanuo bellissime attitudini in diversi gesti, 


(>) Autore dello Vite de’ più eccel¬ 
lenti pittori, scultori e architettori 
(vedine l’ediz. curata dal Milanesi, 
Firenze, Sansoni, l87a-85), vissuto 


dal 1511 al 1574. È il padre della 
storia dell'arto e della critica. 

(!) Illustre critico vivente. 
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esprimendo in molle un alleilo di rendersi in colpa, e lanlo 
ne’ maschi quanto nelle femmine; fra le quali ve n’ha una che 
a piè della storia da basso siede in terra, lenendo un putto 
in collo, la quale sentendo il ragionamento che mostra un’altra 
di dirle del caso successo al prete, maravigliosamente si storce, 
mentre che ella ascolta ciò, con una grazia donnesca mollo 
propria e vivace. Finse dall'altra banda papa Giulio (11) che 
ode quella messa: cosa maravigliosissima; dove ritrasse il 
cardinale di S. Giorgio (Raffaello Riario), ed infiniti; e nel 
sotto della finestra accomodò una salila di scalee, che la storia 
mostra intera; anzi pare che se il vano di quella finestra non 
vi fosse, quella non sarebbe stalo, punto bene. Laonde vera¬ 
mente si gli può dar vanto che nelle invenzioni dei compo¬ 
nimenti, di che storie si fossero, nessuno giammai più di lui 
nella pittura è stato accomodato ed aperto e valente ». 

Sentiamo ora il Venturi, della cui critica, troppo lunga 
per esser interamente riportata, trascriviamo soltanto qualche 
brano. 

« Il bianco grigio della scala, il legno scuro dei bancali, 

o n gio verdognolo dell’arcata di fondo son tre zone neutre, 
che dan risalto alla gamma dei bianchi argentini e dei rossi, 
e accompagnano e accentuano l’ascensione magnifica delle 
masse umane. La nota più calda e profonda, in questa triplice 
zona di colore messa a base della composizione, è data dal 
bancale, in cui la luce delle torce sveglia rossori di velluto; 
e questa nota di colore coincide proprio con la grande linea 
a emiciclo, che rompe, svolgendo il suo giro maestoso in 
piofondità, la successione delle pareli verticali bianche. Dietro 
il coro, si leva, sparendo in allo, la bianca serie di pilastri e 
colonne; nel fondo, arcate di pietra grigia si aprono sopra 
il cielo azzurro opaco, di prima sera, con scaglie di nuvole 
schiarite dolcemente d’argento lunare: masse d’ombra e di 
luce si accostano cosi, e si contrappongono, con vivezza colo¬ 
ristica, degna di un Veneziano » (‘). 

E pai landò dei cinque svizzeri attorno alla portantina 
(fig. 104), nella parte destra del quadro: 

« Nel tondo, contro il giro dell'arcata, un soldato in vesti 
scure — rosso cupo e nerazzurro profondo — solleva il volto 
secco, bruno, di tipo turchesco, puntando lo sguardo alla 

t 1 ) Venturi A., Iìaffaeìlo, Rotila, Calzone, 1920, pag. 174. 
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scena con sforzo di tensione muscolare. E noi godiamo, insieme, 
di questo delizioso accostamento di velluti e della magnifica 
chiarezza di visione: il gruppo delle figure disposte ad arco 
trova i suoi limiti in due profili stirati obliquamente sul fondo, 
tesi a viva forza. Di figura in figura, di raggio in raggio del 
semicerchio, la luce muta, passando per calcolali giudi, dal 



101. — l'articolare <lel Miracolo di Bolsona. 


chiarore glaciale della prima testa, che ha per sfondo il marmo, 
alle vellutate penombre dell’ultima. E infine, il semicerchio 
trova il suo centro nella giovane guardia dai grandi occhi 
febbrili, dal portamento rigido di soldato. Essa e la colonna 
intorno a cui si dispongono le figure, il perno da cui si P a >'| 0 » 0 
con esattezza geometrica i raggi della mezza mota, lutto 
contribuisce a farne il centro del gruppo: l atteggiamen o 
verticale, la frontalità appena sfuggente del volto, in contiasto 
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con una fuga di profili; lo sguardo lento, profondo degli occhi 
di velluto nero, diretto alla sala, in contrasto con lo sguardo 
dei compagni, appuntato all’altare; e il colore — nuovo ele¬ 
mento aggiunto al grande ritmo della composizione raffaellesca 
— il rosso secco, violento, opaco della grande manica cadente 
di peso nel vuoto, del berretto fregialo d’oro, il rossore arido 
delle carni. Ancora una volta il massimo ardimento del colore 
coincide con l’accento più forte della composizione; e il senso 
del pittoresco, conquista falla da Raffaello in Roma, si coor¬ 
dina al senso architettonico, lo completa, lo esalta»^). 

Nel brano del Vasari troviamo un chiaro esempio della 
vecchia critica d’arte, che appunto riconosce come suo inizia¬ 
tore e massimo rappresentante quello scrittore, fi Vasari espone 
il soggetto del quadro, ricerca se il pittore abbia raggiunto 
la verosimiglianza negli atteggiamenti, neH'espressione dei 
sentimenti dei vari personaggi e li abbia efficacemente rap¬ 
presentati ; il colore, il rosso che infoca la testa dell'incredulo 
prete, è apprezzato solo perchè serve ad aumentare Inverosi¬ 
miglianza, a render più perfetta l’imitazione della realtà. 
•Ricorda il Dolce, il quale afferma che « il colore fa le pitture 
vive e tali che loro non manchi che il fiato». Nessuna cura si dà 
;il Vasari degli elementi figurativi, perchè anche il colore conta 
solo come mezzo d’imitazione, non come espressione di un 
sentimento deH’artisla, e dà lode a Raffaello per «l’invenzioni 
dei componimenti », per la capacità cioè di inventare, di imma¬ 
ginare il modo di disporre le figure e gli altri elementi del 
quadro in modo conveniente, chiaro, abile e nuovo. Con ciò 
.non vogliam dire che nel Vasari manchino del tutto giudizi 
veramente critici, ma non è qui il luogo di trattare tale 
questione. 

Il Venturi invece mette in evidenza tutta la potenza espres¬ 
siva ed emotiva del colore in questo mirabile quadro, consi¬ 
derandolo come manifestazione lirica del sentimento dell’arlisla 
e della sua visione fantastica, non in rapporto alla verosimi¬ 
glianza e all’imitazione della realtà; e nota come qui il colore 
si sposi all’euritmia delle linee, aH’armonie degli spazi, carat¬ 
teristiche dell’arte di Raffaello. La composizione del gruppo 
di svizzeri a destra è per il Venturi disposizione architettonica, 

( J ) Venturi A., op.cit., p. 175-176. fiorentina, ma è un colorista. Tant’è 
Come si vede, Raffaello qui non è più vero che ia distinzione di forma e 
il pittore della tradizione romano- colore esteticamente non regge! 
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geometrica quasi, di linee; il gruppo forma un semicerchio 
che ha il suo centro nella giovine guardia dagli occhi febbrili, 
che la posa e il colore contribuiscono a far risaltare sugli alili. 

È chiara la differenza che passa tra il significato vasariano 
della parola composizione, e quello che le attribuisce il Venturi. 



1(0. — KWnello. l a Deposizione. 


Sentiamolo ancora nel Trasporto eli Cristo al sepolcro di 

Ral !7yarco S cìie 0 rièntra lento dal capo indietreggiato di Giu¬ 
seppe d’Ari.natea, lungo il suo petto e lungo il corpo di Cristo 
seppe u-t iovane atleta, disegna una culla 

sostegni- Sulla testa di Cisto 
rànrono a tricuspide le teste di Giuseppe d'Amuatelg d, 
Giovanni e di Nicodemo: queste due ultime e quella d. Mad- 


• - f 
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dalena accompagnano il molo della salma, ondeggiano con 
essa. A destra a bilanciare la composizione, il gruppo delle 
Marie ripete di lontano, come di scorcio, il ritmo delle ultime 
figure a sinistra. E le nuvole del cielo e i colli e i piani ripetono 
pure i ritmi della composizione figurala, ma cielo e terra tro¬ 
vano nella rupe a sinistra, nelle rocce in cui s’apre il sepolcro, 
l’arresto, rombra, il silenzio». Quest’archiletlurn del gruppo 
« di per sè esprime lo spirito sereno dell’arte di Raffaello », 

ma « nel silenzio il do¬ 
lore si fa più intenso, 
il tremilo diviene de¬ 
lirio, il pianlo scoppia 
in singulti » (*). 

Così si riesce a tro¬ 
vare il motivo domi¬ 
nante dell’arte di Raf¬ 
faello. euritmia di 
linee, armonia di spazi, 
equilibrio di gruppi, 
di masse d’ombra e di 
luce. Quando questo 
spirito di equilibrio e 
di chiarezza verrà 
meno, la composizione 
si farà macchinosa, 
irregolare, aritmica; 
non sarà più espres¬ 
sione dell’anima del- 
l’artista. 

Vediamo come il 
100. - Pier della Kramwma. Battesimo di Gesù. Venturi sa far risaltare 

il segreto dell’arte di 
Piei della Francesca, criticando il Battesimo di Cristo della 
National Gallery di Londra (fìg. 106). 

« La composizione si orienta prospetticamente verso un 
asse mediano, al tutto tondo anlicoloristico, e all’illusoria 
profondità spaziale di Masaccio, subentrano attenuazione di 
rilievo, regolarità architettonica di forme, accostamento di zone 
coloristiche entro lo spazio, che, prospetticamente composto, 


(') Venturi A., op. cit., pag. 141 . 
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conserva intiero il valore delle sue distanze: la luce solare, 
diffusa per lutto il campo del quadro, il candido plein-air 
meridiano, fonde in armonie di ineffabile dolcezza le superimi 
di colore » ( l ). Le mani congiunte del Cristo sollevate in alto, il 
filo dell’acqua cl.ie stilla dalla tazza e la colomba volante si 
dispongono in una ideal linea verticale che segna l’asse del 
quadro: il piede sollevato del Battista bilancia la mano 
sospesa. Le figure si compongono entro lo spazio secondo 
lemri architettoniche: rigide e immobili come membri costi vit¬ 
ti vi°divengono impersonali, si trasformano in sinno 1 . 

Ecco qui tutta l’arte di Piero, del grande prospettico de - 
l’insuperato creatore di armonie di spazi e di colori, di cnstal- 

lÌ " CoslTopera d’arte è guardala, sgombra la mente di ogni 
pregiudiziale, come pura espressione dello spirito del 'artista. 

Naturalmente questi esempi di critica devono valerejol- 
tanto per indirizzare il principiante, non devono cello essere 
u.n falsariga da seguire: allora sarebbe finita ogni sensibilità 
Melica eU critico non sarebbe più tale, come non e piu 
S-L ;, ue n 0 che imita le opere di un altro e non crea. La 
critica, in fondo, è anch’essa un’arte; è anch’essa una cosa 

lUL Certo dapprincipio ci si può spaventare delle difficoltà che 
offre il compiuto apprezzamento di un’opera darte; ma non 
! vincere dallo scoramento. Se una pittura, 

unfslat^ un’architetfura non ci diranno nulla la prima 
oIta o le prime volte che le guardiamo, non dobbiamo con¬ 
cludere che non siamo capaci di sentir l’arte, ma al pn che 
non sappiamo ancora sentire quelle opere; col tempo senti¬ 
remo anche quelle; intanto vediamo se la mostra fanUma 
niù pronta a goderne delle altre. Avviene per le arti A^ratu® 
come per la musica, che spesso sentita la prima volta no 
C ” .,L a comprendere; ma ascoltata la seconda o la terza 
X d scuote Tel avvince e ogni altra volta che ancora la 
li m0 ci rivela sempre nuove e piu riposte bellezze. 

Lo stùdio dell’arte consiste nel vedere; se è sciocco studiare 
la storia di una letteratura senza conoscerne a fondo e t « 

1 m onere ancor più sciocco sarebbe studiare la stona del- 
Zt su,X.mali e accontentandosi di qualctte riprodurne d. 

(!) Vkntuiu A., Piero della Francesca, Firenze. Minavi, 1922, pag. 36. 
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opere notissime. Bisogna vedere, vedere e vedere; così «li 
ocelli si apriranno alla luce del hello, a gustare le più riposte 
e intime bellezze delle creazioni dell’arte. Chi abita nelle 
grandi città ha sempre l’opportunità di servirsi dei musei per 
lo studio di molte opere. Anche qui lo studioso non faccia la 
solita corsa per Lutto il museo, con le sommarie notizie di 
una guida, o, peggio ancora, con la malfida scorta di un cice¬ 
rone, ma si limili a poche opere per volta, dopo aver fatto 
una sobria preparazione suU’artista a cui vengono attribuite, 
sull’epoca a cui appartengono, ecc., guardi, senza precon¬ 
cetti, con occhi puri, se si può dir così, con mente aperta a 
ricever le impressioni che quelle opere susciteranno in lui. 
Così pian piano egli si abituerà a distinguere le maniere dei 
vari artisti, le varie scuole, ad apprezzare le varie opere d’arte 
da fine e intelligente conoscitore, notando tutto ciò che è in 
esse di pregevole, cogliendo l’incanto particolare a ciascuna 
di esse. 

E le chiese quante opere insigni racchiudono! Quante volte 
sono esse stesse dei capolavori! — Anche in piccoli paesi dove 
non sono musei o raccolte artistiche, l’arte arriva a far sentir 
la sua voce ne’ templi. 

Dappertutto ove si vada, non si trascuri mai di cercare se 
v’è qualcosa di bello da osservare, così ci si abituerà a vedere 
con occhi propri, a giudicare con criterio proprio. Si vedrà 
poi quanto di quelle opere hanno detto gli altri, e si correg¬ 
gerà, nel caso, il proprio giudizio. 

Ma soprattutto occorre, e lo si ricordi sempre, vedere, 
vedere e vedere. 


Vincenzo Golzio. 
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TERMINOLOGIA 


Chi studia un’opera d’arte e desidera non solo d’in tenderla, 
e gustarla, ma di sapere descriverla, si trova spesso dinanzi 
alla difficoltà di non conoscere i termini propri delle forme 
artistiche delle varie epoche, come anche'quelli del loro con¬ 
tenuto rappresentativo. Gli occorrono quindi dei prospetti, 
dove sieno messi sotl’occhio ordinatamente 1 termini, che 
si riferiscano a ciascuna arte, e un dizionario ove sieno spie¬ 
gali. A tale necessità dello studioso cerca di soddisfare alla 
meglio quest’ultima parte del nostro lavoro, che s intitola 


perciò Terminologia. . , , 

1 prospetti metodici riguarderanno non solo le tic aiti del¬ 
l’architettura, scultura, pittura, ma anche le vesti, le armi, 
-li ornamenti, il mobilio, che póssono figurare in un opera 
d’arte greca, romana, bizantina, e che possono interessare dal 
lato ermeneutico e stilistico. Tali prospetti sono ben lungi 
dall’essere completi, ma ci sembra che per uno studioso, non 
-ià per uno specialista, possano essere sufficienti. Ad evi uè 
i,i essi inutili ripetizioni, il termine greco sarà scritto con 
caratteri greci, solo quando non sia stato il medesimo adottato 
in latino od in italiano. Quanto poi al piccolo dizionario, e 
da avvertire: 1° Glie, per uniformità nei caratteri tipografici, 
i termini greci sono scritti con lettere latine, e debbono quindi 
cercarsi sotto questa grafia, che viene indicata nel corrispon¬ 
dente prospetto. 9° Glie la spiegazione del termine e lutate 
al puro necessario, per non accrescere la mole del libio, e 
che per la medesima ragione, si omettono tutti quei termini, 
citati nel prospetto, che sono di più facile intelligenza, er 
una più ampia spiegazione si può ricorrere a quelle opere 
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speciali, che vengono indicale nella bibliografìa dei singoli 
prospetti. 3° Glie a ciascun termine è, di consueto, omessa 
l’indicazione del genere d’arte cui appartiene, perchè ciò 
facilmente si rileva dal prospetto metodico, al cui solo servigio 
è redatto il piccolo dizionario. 


PROSPETTI METODICI 


I. — ARCHITETTURA. 

Bibliografia. — Uf.inach S., Terminologia dei monumenti megalitici (ili < Revue 
Archéol. », 1S93, II, pag. 31). A. Marqua.n'd, Hauti booti of grech Architeotltre, 
New-York, 1909. S, Kaysbr, Terminologie de Tardi, grecque (in « Musée 
Belge», 1909). Baldi B., Lexicon Vitruoianum, Amsterdam, 1019. K. Promis, 
Vocaboli di architettura posteriori a Vitruelo (in «Meni, dell' Acc. di 
Scienze di Torino», serie a», voi. 28). Quatrkmfrf De Quincy, Dizionario 
storico d’architettura, ecc., Mantova, 1812. .\(iuzia, Dizionario delle bette 
arti del Disegno, Bassano, 1797. Planat P„ Encgclopédie de TArchttecturc, 
Paris, Dujardin, s. d., volumi 0. Russell Sturois, A Dtctionamj of ArclU- 
tecturc and Building, New-York, Macmillan, 1901. Makuccui li., Élèments 
d'archeologie chréticnne, etc., Paris-Rome, Dcsclée-Lcfebvre, 1900-1902 (spe¬ 
cialmente Basiliques et Églises de Rome). Ravazzini G., Dizionario tl'ar- 
ohilettui a, Milano, lloepli, 1923. Per l'ideiuilìcazìone del nome latino delle 
pietre ejiei marmi col eorns|iondente italiano si è seguila la terminologia 
del Corsi, perché più conosciuta, sebbene non molto esatta. 


A). TERMINI GENERALI. 

Disegno (descriptio, graphis ypoupis), tratteggio, pianta, (icnografia), 
alzato (ortografia), ‘prospettiva (scenografia), spaccato (scio¬ 
grafia), proiezione, (assonometrica) sezione, profilo, sagoma, 
particolare, scorcio (catagraphé xtnaypa.pìi, catatonie xaTaTopin), 
prospettiva, simmetria, asimmetria. Statica,.stereolomia, assise, 
ietto, piano di posa, - di clivaggio, risega, sporto, aggetto 
(proiectura). Modulo. 

B). MATERIALI. 

1° Pietre di costruzione (lapides) — Peperino (albanus) - sperone 
(gabinus) - tufo (ruber) - selce (silex) - travertino (tiburtinus). 
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2° Marmi di costruzione, statuari, ornamentali. — Greco: duro 
(pariuin I vchni le, lygdinum)- fino (penlelicum)-livido (tbasium) 

- giallognolo (lesbium) - turchiniccio (tyrium o sidonicum) - 
cipolla (hymellium) - grechetlo duro (porinum) - marmo di 
Carrara (lunense) - palombino (coraliticum o sangarium) - 
giallo aulico (numidicum o libicuin) - nero antico (laenarium) 

- porlasanla (iassense o carium o claudianum) - cipollino 
(carystium o euboicum) - fiordi persico (molossium) - pavo- 
nazzetlo (dociiuenium o synnadicum o phrygium o mygdonium) 

- bianco-giallo (phengite) - giallo tigrato (corinthium) - bigio 
antico (batlhium) - bigio morato (luculleuin) - africano (chium) 

- bianco e nero antico (proconuesium o cyzicenuni) - giallo 
e nero aulico (rhodium) - lumachella bianca antica (megarense) 

- broccatello antico (schislon) - alabastro (alabastrum o onix, 
o arabicuni) - breccia antica (scyrium, o hierapolilicum) - 
rosso brecciato (lydiuni). 

3° Pietre ornamentali. — Serpentino: verde ranocchia (ophites) - 
verde ranocchia ondata (augusteus) - verde fiorilo (liberianus) 

- verde antico (atracius o thessalicus). — Diaspro: verde o 
fasciato (grammatias) - rigato (polygrammos) - sanguigno 
(heliolropicus) - nero e giallo (lysimacus) - verde scuro (sma- 
ragdus aethiopicus) - verde chiaro (Lanus). — Porfido: serpen¬ 
tino (porphyriles lacaedemonius o spartauus o taygetus o 
croceus o smaragdinus), propriamente detto (porphiriles 
thebaicus, leucoslictos o romanus). — Granito: rosso (pyrho- 
poecilus) - del foro (psnronius) - bigio (syenites) - nero 
(aethiopicus) - grafico (iudaicus) - di Genova (liguslicus). 


C). TIPI DI COSTRUZIONI. 

1® Senza rivestimento. — Poliedro - megalitica - poligonale - 
ciclopica - ierone - quadrala (opus quadratuin, isodoma, 
pseudoisodoina) - incerta (opus incertum) - mista (opus mixtum) 

- scolicura - saracinesca - romanica. 

2 * con rivestimento. — Parte interna: muro a sacco (structura 
caemenlicia.caemenla, farctura, empleclon,diamicton)-diatoui 

- calcestruzzo. — Parte esterna: paramento, cortiua, ortho- 
sloton - opera reticolala (opus reticulatum) - laterizia (opus 
lalericium) - intonaco (teclorium, albarium. albatio, expolitio, 
incrustatio, crustae). 

3° Pavimenti. — Signinum - segmeutatum - teslaceum - lithoslroton 

- sedile - tessellatum - alexandrinum - spicatum - imbricatum 

- scutulatum - barbaricum - vermiculatum - rausivuni - 
emblema. 
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U). MEMBRI ARCHITETTONICI. 

1° Fondamento (substruclio, analemma àvxXtìpipio.). 

2° Basamento (basis, stilobate gtuXoIìàth?, stereobate GTGpsolìctxtig, 
crepis xpmrtg, crepidoina y.ptncii copio.). 

3° Base: zoccolo - piedistallo - plinto (xXiy5og). 

4° Pilastro: pila - anta - parastàs (xo.po.GTcig) - pilone - dipilo - 

propileo. ... 

5° Colonna (stylos arvXog, chion y.ioov) semplice - binala - polislile 
- diritta - a spirale - a chiocciola - a tortiglioni - tortile - 
vitinea - salomonica - a bozze - ad auello - scanalata (stria, 
striglis, alveus, rhabdos pàliSog, diaxisma h ic/.^vcpco.) ; scan¬ 
nellala - cannelli - embricala. 

Farli. Fusto (fuso, corpo, ampio.) - apofige - cimbia - scapo 
(sommoscapo o ratta di sopra, imoscapo o ralla di sotto) - 
rastremazione - garbo - gonfiatura, entasi (ivro-Gig). 

6° Capitello (capitulum, capilellum, chepbalìs [scs^aÀis, y.scpàXcitov, 
epicranon éirixpoLvov], cbiocranon xtóx.pxvov) - di modanatura 
- di scultura. 

Parti. Abaco (abacus) - stylopinax {gtvXotuvo.£,) ~ corpo (calathos 
xAXo&og) - collo (echino ?%«vos-) - collarino (annulus, ipotra- 
chelion imojpaxTiXiov) - voluta (helix èAit;, elicos ìXtxóg, spei- 
rochephalon Gxetpoy.ètpaXov, calche xo.Xyji) - occliio della, voluta 
(oculus) - cauliculi - viticci - acanto - pulvino (pulviuar). 

7° Trabeazione. — Architrave, piatlabanda (trabs. epistylium) - 
fregio (taenia, rascia, zona, zoopboros ^mocpópog) - glifi - triglifi 

- femori del triglifo (femur, meroi puipoi) - metope (intersectio, 
intertignium) - dentelli (deuticuli melatone) - gocce (guttae) - 

mutuli - modiglioni (promoctoiTr/JÓ^ox^oi)- cornicione (coronne, 

gheison yeìoov, ystGiTcóti topio.) - cornice (acrogheison cc/.poysÌGoy) 

- sima - frontone (fastigium, aetos óeróg, ó et co pio.) - timpano. 


E). MEMBRI COSTRUTTIVI. 

1° Arco : fornice, arcala - archivolto - cenlinalura - ghiera 
apertura, luce, vano, tondo - campata dell’arco. 

Forme. A tutto sesto o di pieno centro, scemo, rialzato - a 
ferro di cavallo, a chiglia, a schiena d’asino, a scudo, a 
carena, a mitra - ellittico, parabolico, ogivale (ogiva), acutOi 
lobato, trilobo o trilobato, a stalattite, rampante, pensile, 1 
scarico, di controspinta. 

Parti. Intradosso, sottarco - estradosso - chiave, serraglio 
mosse, imposta, alette - pielritti. 

2 1 * Vòlta (fornix. camara o camera). 
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Forme. A bolle, a vela, a crocera, a schifo o a conca, lunulata, 
anulare, a stalattiti, reticolata, stellata. 

Parti. Cervello - chiave - nervatura, costoloni, areste - peducci, 
penducci, pendagli, pennacchi - vele - intradosso - estradosso 
- imposte, luuella. 

3° Cupola (tolo, tholos, cbypellon xvxsWov). 

Forme. Sferica - a bulbo. 

Parti. Tamburo - calotta - petti, fusi - costoloni - peducci, 
pendagli, pennacchi (sferici, a tromba) - lanterna. 

4° Abside (Absis). 

Forme. Circolare, poligona, tricora, pentacora, ecc. 

Parti. Tamburo, tribuna, conca, semicalotta. 

5° Pareti (paries), arcuate (fornicatae). 

Porta (ianua, ostium, fóres, bifores, quadrifores, valvae, pylai 
TrvXttt). 

Parti. Portale - architrave (limen superum) - stipiti (postes) - 
soglia (limen) - strombatura, imbotte, sguincio, sguancio - 
imposte (antepagnieutum, corsae, repluin, impages) - chiavi¬ 
stello (pessulus) - protiro. 

7» Finestra (rettangolare, quadrata, ad arco, a rosa, crociforme, 
polilobata, bifora, trifora) strombatura, imbotte, sguincio, 
sguancio. 

8° Soffitto (caelum) piano, a cassettoni (lacunaria, laquearia, arte- 
sonades), a stalattiti - testudo. 

go Tetto, inlravatura, puntoni, arcali - razze, monaco, morali, 
correnti, travicelli (scindulae, canlerii, spekiskoi, colmareccio 
- tegole (legulae hamalae) - embrici (calypteres v.aXvmiipsq) 
-gronde, grondaia, sottogrondale (coiliciae, colliquiae,solenes 
ff«Xéy£ 5 ) - cholocdrai. 


F). MODANATURE. 

a) Bette: Listello, regolo, pianetto, pianuzzo, lascia - b) Tonde: ton¬ 
dino, fusarolo o fusaiolo, collarino, filetto, astragalo, tondo, 
annulus - toro (pulvinar), scozia (trochilos r/J<fx»Xo;) - sima, 
gola rovescia dorica, gola diritta lesbia, guscio o sguscio, 
cavetto - ovolo, mezz’ovolo, perle, dentelli, gocce. 


G). ORNAMENTI. 

lo Arte classica. — Meandri - greche - trecce - girali - cauli - 
cauliculi - viticci, encarpi, festoni - bucrani - pàtere - acroten 
- antefisse - cornucopie. 


33 
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Oo a rf,R romanica. — Lesene o lesine, paraste, bande, archetti 
pensili - animali fantastici (stilofori, barifori) - chimera - 
dragone - grifo e grifone - fenice - idra - liocorno - unicorno 

- ippocampo - pistrice - sfinge. 

3° Arte gotica. - Pinnacoli, guglie - granchio - gattone - naso 
Gore crociforme, giamberga, gargolle - aresle - chiavi pendule 

- stile a lancetta, raggiante, fiammeggiante - mandorla. 

4° Arte del rinascimento. — Candeliere, candelabri - grottesche 

- arabeschi - raffaelleschi - bugne, bozze - cartelle, tabelle 
ansate - cariatidi, accademie, telamoni. 

5» Arte barocca. — Svolazzi - rupi - nuvole - conchiglie, ecc. 

1-1). EDIFICI. 

1. IL TEMPIO GRECO ROMANO. — Naos (vaóg, vttig. vecog), 
domos (ì^ófjiog), naiscos (va.icy.og) - donius, aedes, lemplum, 
delubrum, fanum, sacrarium, sacellum, aedicula. 

a) Forme: rettangolare, circolare - en parastasin (èv napacràctv), 
in antis - prostilo, amfiprostilo, perislilo. 

b) Secondo il numero dei colonnati : periptero, mouoptero, di pierò, 
pseudoperiplero, pseudodiplero. 

c) Secondo il numero delle colonne ili facciata: tetrastilo, esastilo 
(eptastilo), octastilo, decastilo, dodecastilo. 

d) Secondo la distanza fra le colonne: picnostilo, diastilo, sistilo, 
euslilo, areostilo - intercolunnio (pisaocTvXtov). 

e) Farti: Naos, navis - naos diplous (vaòg StTiXovg), cella - 
pteron (aT£/)ov) - pronaos, prodomos, vestihulum anticum - 
opistodomos, vestibulum posticum - lemenos, favissae - ipetro, 
opaion (ò-a'iov). 

IL LA CASA GRECA. — Oicos ( 01 x 05 ), megaron (/xkyapov). 

Parti. Ingresso: auleios (avXEioy), auleia (avXsta), aulios (avXiov, 
aulia tliyra (avXia Srvpa). — Vestibolo: prothyron, propileion, 
thyroreion. — Atrio: aulè (ai/Xw), perislylion. — Abitazioni; 
audronitis (àvSpaving) - gynaeceuin (yvvaiy.àv, yvvamcoviug) 
- thalamus - pastas (xaoràg) - amphithalamus - exedra, 
domatia (Satana, aixti/jiaTa) - andrones, oicoi (oìxoi) - metaulos 
(p.iravXog, fxéoauXog) - istones (ìorcòvEg) - iperoon (vt rep&ov), 
anogaion ( àvàyatov). 

III. IL GINNASIO GRECO. — Peristylium - ephebeum, sphaeris- 
terium -xystoi - balaneion (GaXaveìov), pyraterion (nvpaTnptoy), 
apodyterium, elaeotesium (eXatoSéciov), conisterium. 

IV. LA CASA ROMANA. — Aedes (pi.), domus, insula, praelorium 
(palatium). 

Parti. Ingresso: vestibulum - atrium (telraslylum, tuscauicum, 
testudinarium, displuviatum, sutorium, aviarium) - cavaedium 
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(impLuviuui, compluvium). — Interno: tabll'num - cumcuia 
(nocturrui, dormitoria, diurna) - conclave - triclinium - gynae- 
ceum - oecus - fauces - alae - lararium - aula, mesaula, 
diaela, camara — heliocaminus, hibernaculum - laconicum - 
hypocaustum - cella - apotbeca - porlicus, cryptoporlicus, 
embolo (e/j.l5o\os), andron, ambulacrum, excubitorhun - conta- 
bulatio (prima, seconda, ecc.) - pavimenlum - suspensura - 
oblostrolon - cuminus - fumarium. 

V. IL TEATRO GRECO-ROMANO. — Theatrum, visorium. 

Parti. Coilon (xclkov), cavea - chercbides (xspxiSeg). cunei - diazo- 

inata (Ai^è.u.ara), praeciucliones, balteus, podion, podium, 
gradua, vomiloria, tribunalia - orchestra, conistra (xovicrpa.) - 
logheion (Xsysiov). pulpitum, scaena - pegma, proscaeuium, 
poslscaenium (yr.cGxmiov) - valvae regiae - hoapitalia, aulaeum 
(a.vXoLta.) - siparium, velarium. 

VI. LE TERME GRECO-ROMANE. — Thermae, loutrón (Xovrpóv). 
Balneum, balineum. 

Parti. Spoliarium - apodylcrium - frigidarium - tepidarium - 
caldariuni o calidarì'uni, pyraterion (m/paTÙpiov), sudatio, laco- 
nicum, hypocausis. hypocaustum, clibanua, clipeus - bapti- 
sterium, nalatio piscina - labrum, solium (fistulae, epistomia, 
draco) - palaeslra - sphaeristerium - conislerium - stadium 

- xystus - unctorium, elaeothesium, destrictorium. 

VII. ALTRI EDIFICI. — Amphitheatrum (V. per le parti Theatrum) 

- Gircus (meta, spina, carceres). - Stadium - hippodromus. - 
Auditorium - odaeum. - Basilica. — Parti: Naves, porlicus, 
absis, chalcidicum. 

Vili. LA CHIESA CRISTIANA LATINA. — Ecclesia, titulus, domi- 
nicum, basilica, oratorium. marturion, sacellum, sanctuarium, 
templum - baptislerium - consignatorium. 

Basilica. Parti interne: absis, sanctum, sanctuarium, presbi- 
lerium - tribuna-apothesis, diaconicum, prolhesis, paratorium. 
pastoplvoriura - ciborium, legurium, tiburium, pergula, arcora 
o ostium - confessio, memoria martyris (ara confessioni6. 
arcus confessionis, fenestella confessionis, ianua confessionis, 
calaracla, umbilicus, sepulcrum, arca, catabasium) - arcus 
triumphalis-quadratum populi, oratorium populi, pars virorum, 
senatorium - mastroneum, pars mulierum - scbola cantorum 

- naves, capsurn - transeptus - calcidicum - peribolus. — 
Parti esterne: porlicus - narthex, porta, portualium, prothyros 

- atrium (paradisus, cantharus). 

IX. LA CHIESA CRISTIANA GRECO-BIZANTINA. - Basilichè 
oichia {HaaiXixiì oixia), stoà (croà), chyriacàn ( xupiaxóv ), pro- 
seuchterion (Ttpoaevyrnpiov), marlyrion - bapti9terion (colum- 
bethra xo\vfj.&i:òpa.). 
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Farti interne: Apothesis - diacomcon - typicanon - scheuvo- 
phylachion (cxevotDvXàxtov) - prothesis - proscomidè (~pocy.ofj.tSn), 
presbyterion - thysiasterion (òvctaarhptoy), adyton, aghion, 
aghi asma (ayiacpta) - abaton (aBarov) - ieraleion (ispareìov), 
bema (/inpia.), ierón (ìepóv) - soleas (ccokèag), solida (ccoleìa). 

- Iconoslasis - oraia pvle (à &pa(a - diastylon (S txcTiikov) 

- yperthvron (intépòvpov). - Àndrou - gynaeceon, matronicon 
(fj.ccrpovty.0v) . - Parti esterne: pronaos, narlhex, esonarlex 
(iaovàpòriè,), exonartex (ì^ovàpòn^). 

X. EDIFICI FUNEBRI.— Monumentimi, conditorium, sepulcrum, 
tumulus - columbarium, polyandrion, puticuli - mausoleo, 
avello, sarcofago, cenotaflo, cepotafio, eroon - arca, capulus, 
pilo, solium, tomba - cippo - stele - urna, olla - bustum, 
pira - uslrinum, accumbitoriuin, apparatorium. 

Cimiteri. — 1° all’aperto Sub divo: memoria, cella memorine - 
triclinia, exedria - pergulae. — 2° Ipogeo: catageo - crypla, 
descensus - ambulacrum - pila - arcosolium, pareticulum, 
arcora, loculi (bisomi, ecc.). retrosanctos. 

XI. CASTELLO MEDIEVALE. — Maniero - forte, contrafforte - 
spallo, controspallo (cresta, dorso», torre, torrione - avancorpo 
- bertesca, vedetta, baluardo, bastione, merli - ponte levatoio, 
porla saracinesca, barbacane, cortina, galleria, cnsamatla, 
cassero, piombatoio. 


II. - PLASTICA E SCULTURA. 


Bibliografia. — b' raenkki,, De verbis potiortbus f/uibus opera statuario Gracci 
notabavt. Lipsia, 1873. 

I. IL LAVORO. — a) Per l’argilla: tornio (rota, rota ligularis, 
orbis, TÓpvoq, rpoyòg xepa.fj.ty.6q), forma, matrice (prolipo, tipo, 
eclipo iy.Tu-oq), cappa, anima - modello, bozzetto, manichino, 
cavalletto (stipes, crux, canabos xdvalioq) - stecca, calibro, 
sollo8quadro. 

b) Per il marmo: punteggiatura, sbozzamenlo, sviolinare, poli¬ 
rne!) tazionc (ganosis yar/matg, cosmesis xicfinatg). 

Istrumenti : tridente, cjuadridente, calcagnuolo, gradina, 
unghiella, subbia, trapano (terebra, perforaculum rpimavov), 
scalpello, raspa, lima, scuffina, violino, mazzapicchio, 
e) Per i metalli: bulino, cesello (caelum, scalpami, celtis, loreus 
Topeùg), glyphanon (yXvtpavov), copeus (xoneóg), conio, punzone, 
tornio, forceps, incus, sphyra (apvpa), rais ter (pato-np). pyragra 
(■.itvpàypa ), acmon (a.y.acov), loineus (ropteóg). sinile (ff.uiXii) - 
saldatura, ferruminati©. 
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d) Fusione in bronzo: cappa, anima, collesis (xóXXwdi;), sphyre- 
lala (erpvprì.c/.-o.). 

e) Doratura: Inauralio, epichrysos (émxfiuacg), subauratio, cata- 
chrysos (r.oL-àyjvoog). 

II. VARÌE SPECIE DI LAVORO. — Plastica (terrecotte, ceramica, 
maioliche, porcellane). - Stucco (tectorium [caelatura tectorii] 
scevra. xovia[JM .1. - Gesso (gypsum yv^o;, Tiravo;). - Cera (cera 
xtipig). — Scultura. Lavoro a sbalzo (ijajreuorixw, toreutica, 
caelatura), glittica, (scalptura), cammeo. - Lavoro ad incavo: 
niello, damaschino, damaschinatura, agemina, chrysographia. 

IH. LE OPERE D’ARTE. — Intaglio: diaglypha (S tàyXvipo.) - datti- 
liograGa- sfragistica (ctppxyU). - Rilievo: anaglypha (àvàyXopa, 
àvcv/Xv-Toi) - altorilievo, bassorilievo - toreuma ( ripet/pia ;), 
emblema - prostypum - bralteae - crustae. — Statua (torso, 
busto, prolome) - erma, clipeo - statua in piedi (TsXeia e'txdr/) 

- pedestre (pedestri r. sj », -fornii) - equestre (equestri èffoirov, 
itpnrnoc) - su carri (in bigis , in quadrigis) - imago, signum, 
elligies, simulacrum. sigillum, pupa, buslum - brelas (/3 /jéto;) 
xoanon (^oavov), agallila (àyaXtta), edos (kSog), andrias, andrian- 
tion, andriantidiou, audriantiscos (Avòptdg, ecc.) - sarcofago, 
larnax (Xà/r/a^) - lenos (Xhvo;) - zoon, zoiou. zoidion, zoidarion 
(J«ov. ecc ) - core (y.ópn), coros (y.ópog o y.oOpog). nymphe (vuft®«), 
piangoli (~Xàyyov), — Forme varie della statua: acrolita 
pseudoacrolila - criselefantina - politila, achillea, toracata, 
loricata - togata, ecc. — Nomi speoiali di statue : cariatidi 

- cenefore - atlanti - telamoni - accademie, crmatena, erme- 
racle, discobolo, doriforo, apoxyoinenos, diadumenos, ana- 
pauomenos, sauroctonos, erioforo, moscoforo, epitrapezio, 
ermescrioforo, anadioiuene, pseliumene, ecc. 

CERAMICA. 

Bibliografia. L'identilleazione ilei nomi dei vasi colla loro forma, anello ili ciucili 
elio interessano per lo loro pitturo, non il ancora sicura; Unto sono scarse 
lo descrizioni o t ricordi che se no hanno in Pindaro, Aristofane, Ateneo, 
Plinio, ecc. Le spiegazioni quindi che se no daranno nell'annesso vocabolario, 
sono più o meno probabili, ni tale argomento si sono tra gli altri occupati : 
Pasopka, Rechercliessur les vértlaVIcsnoms (Ics vascsgreos, 1820; Gerhard, 
Ricerche sulle forme < lei casi dipinti (* Annali dell’lst. di corr. arch.», 1S3C); 
Ussino 1.1,., Da noinlnlbus vasorum (/raccordili disputa Ilo, Hauniae. 18-11; 
Fróiinf.r \V., Anatomie dea vascs antl'/ncs, Paris, 1370; Tu. Lau-Hkixuicii 

Brunx_D. G. F. Krrll, Die yricchischcn Vasai, ihr Formai- unti Deco- 

ratlon, XLIY Tavolo (Lipsia, Scemami, 1S77). 


Arte greca e romana. 

i° Parti del vaso. — Labbro , cheile (rà xeìXm) - bocca , stoma 
(oretta) - orecchie , ansa, labe (Xa$«), ota (rà óra. «rafia) 
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ad una ansa od orecchia, monotos (p.àva>T 0 i) - a due, diotos 
((J'iojto;), ampholos («.upcoro^), amphistomos («.upiuro.uog) - a 
quattro, tetraotos (rsT/sàcurog) - collo, trachelos (TpaynXo$) - 
ventre, gaster (yacTvp) - piede, pous (viovq, rpi-ovc). 

2° VASI: Per trasportare e versare liquidi. — idria (ùòptx) - 
calpis (xxXtu$) - lagyuos (Xàywos, lagoena) - alabaslron («Xa- 
lixarpov o 0Xa.lio.CTov, alabaslrum) - oinochoc (oivoyón) - oino- 
phorium (oivo^pópiov, viuarium) - acratophoron (à.xpxToyipov) - 
stainuos (or^uvos) - diota (d'imrcc) - epichysis (s«i yicic,) - olpe 
(óX7th) - bombylos (3op.3vXog, 3op.livXit) - crossos (xptaaai^) - 
prochoos {Tcpoyootj,) - urna - urceus, ampulla, gullus, aquimi- 
narium. 

3° Per mescere. — Crater (xpxriip) - psyclér (\pvxrnp, -^vyevg) - 
olchion (SXxiov) - deiuos (Slvot,) - crouneiou (xpowiiov) - baucalion 
(fiavx&Xiov) - baucalis (3xóxxXt>i). 

4° Per attingere. — Cyatbos {xva'àog) - arysler (àpvcTtip) - aryter 
(àpuTvp) -arytaua (apvrxivx) - oincrysis (oivùpvoi^) - siinpuluin, 
iutis. 

5° Per bere. — Ecpoma (ix ircu.ua) - polerion (noriiptov) - palimpoles 
(TraXijUTroTHg) - edypolis (nòVKÓTiq) - ghyale (yuxXn) - clionnos 
(%dvo; e yóvvoi;) - pliiala (e>iàX»i) - cyinbion (xvpiBtov) - gaulos 
(yavXóq) - chylix (xvXii-) - buliacbe \3artxxn) - cotliou (xcòbeov) 
schyphos (oxvtpoq) - bicos (/3?xog) - lepaste (XenaaTti) - chylicbuis 
(xvXt %vig) - ooscliyphiQn (àocxvtpiov) - colylos (xórt/Xog) - ple- 
mochoe (nXn/xoyJìi) - chiborion (xtfìcòptov) - bromias ( lipoy.tcu ;) 

- canlharos (xxv’àxpos) - holmos (oXfx.o^) - anipiiotis (cqupwris) 

- carchesion (y.apynaiov) - rhyton ( pvróv) - cheras (xé/xxg) - 
acatos (axarog) - ehissybion (xiaavSiov) - poculum, cululius, 
modiolus, allifanum, siuuin, trulla, capis, capedo, capeduncula, 
capula, armillum, anancaeuui. 

6° Per sacrificio o votivi. - Spondochoe (a-ovàoyjn) - oinisleria 
(oiviOTtipix) - colymbium lxoXvy.tiiov) - lepaste - patera, ama, 
simpulum, praelericulum, lutile, anclabris. 

7° Per profumi. — Aryballos (ipvliaXX cg) - libanolos (Xtliavcoróg) 
baphea ( 3x<pex , 3xòex), alabastron, acerra, thuribuluui. 

8° Punebri. — Leclityhos (XàxuS'og) lecite - olla, cauopus, obba. 

9° Per conservare provvigioni. — Pilhos (vuòog) - amphora 
(à/xtpopsvc) - byrche (il pyn) - chelebe (xeXé/3w) - oxybapliou 
• (ótyBxtpov) - metretes (pcerpitiTriq) - dolium, seria, cadus. 

10° Per usi domestici. — Apsis (à^ic) - lechane (Xexxvn) - lopas 
(Xo7r«g) - lebes (Xé/ìtiq) - holchion (òXxiov) - chytra^(%vr^*) - 
paropsis (irapoxpti;) - louter ( Xovjiip ) - asaminllìos (ó.aàp.ivòos) 

- chernips (%£/>vivt) - palina, lances, catinum, olla, ahenum, 
batillum, labrum, pelvis, alveus, pollubruni. pelluvia - mal- 
luvium, uanus. 
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11° Di usi e forme varie. — Loulrophoros (kovrpotpópoi;) - dactyioton 
(ScoiniXonóv) - ascos («czóg) - Prousias (tlpovaicts), ecc. - 
diatrela - murrliina, uavia, bùcchero. 

III. — PITTURA. 

1° Termini generali. — Quadro (tabula ypaipri , sanie actvig - fondo, 
sfondo - prospettiva (aerea, geometrica, lineare, scorcio, piano, 
obbiettivo), scenografia, pauorama, paesaggio, pittura di 
genere - disegno (al carbone, a penna, sanguigna, a seppia, ecc.), 
schizzo, macchia, bozzetto, cartone. 

2" Maniere. — A fresco (toichografia Toixoypatpio.) - a guazzo 
(pinacogralia Tnvaxoypacpta.), ad encausto (encaustum, encausis 
iyxa.vat<ì, xiipó^vrog yp&tpii), a tempera — ad olio, acquerello, 
miniatura, alluminatura, pastello, musaico (musioma /xoi/aico/xa, 
musaicon fjt.ovaa.tx0v, nmseiosis fjtovae'iaiau;, ’ipyov pufxovaàfuivov), 
smalto, tarsia, musaico di commesso, tessuto, arazzo, ricamo. 

3° Istrumenti. — Pennello(penicillus, ypa-tp^), pennellessa, spatola, 
mestichino - agugiella - sfumino (rhabidium, cestrum, caute- 
rium), tavolozza (loculi), appoggiamano - cavalletto (ocribas 
òxptUa^ chillibns xiMilica;, chillibantum)-imprimitura, mestica. 

4» Azioni. — Dipingere, velare, lumeggiare-ombreggiare, ombrare, 
rellessare - velare, sfumare - confondere, digradare - rialzare 

- mortificare - ricacciare, estinguere, caricare, campare, ritoc¬ 
care - posare, atteggiare, muscoleggiare, panneggiare, drap¬ 
peggiare - contornare, storiare - botta, tocco, colpo, ritocco 

& S6CC0. 

5° Colore. Chiaroscuro. — Colore acceso, caldo, freddo, fresco, 
lucido, sordo , complementare - tinta, mezzatinta (tosta, fresca) 

- tono, tonalità, località - valore, accordo - velatura - lume, 
accidente di lume, contrallume - ombra, penombra - riflesso, 
sbattimento. 
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Bibliografia. — Racinbt M. A., Le Costume historique, Paris, Didot, 1SSS. Roc- 
ciieooiant, Raccolta di 10U tavole rappr. i costumi religiosi, civili, militari, 
degli Egizi. Etruschi, Greci, Romani, Roma, 1S0I. Paris P., Lcxtque (ics 
anliouités greeques. Paris, 1000. .Marquardt, La vie prlvéc (Ics Romains, 
Paris ISO*. Mioiìon, Lcs arls dii tisxu, Paris, Laurens, 1000. Wii.i-brt, Un 
capitolo della storia del vestiario, Roma, 1901. Db GrOneisen, Sanile Marie 
Antique, Rome, 1911. Us vétomenti, pag. 107, colla bibliografia. Const. 
Pori’Hyrogeniti iMr., De Cacrcmottils aulae t/ps anttnae, Kdu. I, Ro j'^ 
Bonnae, 1830. Vuscukr, BECcm, Le Memorie di S. Gregorio M. (in « Atti 
della Poni. Acc. Rem. di ardi.». 1903, pag. -139). Dieiii., Manuel de lai t 
hizanlin, Paris, 1910, pag. *17, ^60. Braun I., Die liturgische Gcwandung 
in Occhielli nnd Orient, Freiburg. 1907. Corsi, Armi greche. Tonno. ISSI. 
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Gei-li I., Armi antiche (inedioevaii). Milano, 1900. Arraiiany li. B., Ureelt 
Drcss, London, 1903. Floekke H., Die Mortai ctav italtenischen Renaissance, 
Miinchen, Mailer, 1917. I<a Fkrla Clelia, Sa i/o lo sxUl'abbipliamcnto femmi¬ 
nile del Trecento (in •« Arte », 1921). Polidoui Calamandrei 13., La veste delle 
donne fiorentine nel Quattrocento, Firenze, «La Voce-, 192*1. 

I. VESTI CIVILI. — 1° Coperture del capo. Uomini: Chynè 

(xvrà) - pilos (TiiXog) - petasus (-érasog) - causia (xavoia). — 
Donne: Calyptra (y.aXxmpa) - credemnon (y.pnSsfjyov). 

2° Indumenti. — Interiori: Endymata (évSv,uaTa). — Comuni: 
Chilon (yjTcòv) - amphimaschalos (ò.p.tptfj.àcyjXog) - eleromas- 
calos (srspofj.daya.Xog) - exomis (éì-cujui 5 ) - chlanis (yXavig, 
yXaAva.) - poderes ( ixoSìtpng) - cheirìdolos (ystptSccTÓg. — Uomini: 
Chitoniscos (ytroviaxog) - soinalion (ca parto-/). — Donne: 
chilonion (yiràyio-y) - diplois (SittXo'k;), diplax (SinXuzf) - epi- 
crocum (énixpoxov) - anamaschalister (àvapaayaXtariip). 

— Esteriori (sntlìXrpara 0 7rsptBX>iu.ara): — Uomini: hinmtion 
(Ipdrtov) - anabolaion (dvaJiàXatoy) - Iribonion ( rpilimv , rpifiàr/ioy) 

- chlamys (yXapvg) - encombonia (syxópfiapa) - epirrheinu 
(sxippnpa) - ephaplis (ÈrpaTtug) - ephestris ( étpsarpn ,) - allix 
(àXXii-) - agrenon (dypnyoy) - mandyas (paySvag). — Donne: 
Spolas (dTroXeti,-) - sisyra ( ctavpa.) - solides (ocoX^'sg), solidotae 

- ampecone (dpitsyóvn, àpxsyàvtov) - peplos (xsivXog) - apop- 
tygma(ó^Ó 7 rnry^,a) -calasinon (xaXit/izov-galbanon (ydXfiavov). 

3° Calzature (ypodemata vivoSiipara): sandalia . (aavSdXta) - cre- 
pidea ( xpmtSet ;) - einbades (épliaSsg), embatai (su.H0.rai) - 
nlautai (liXavrat) - endroinides (svSpopiSsg) - Garbatine (xap- 
Hartvai) - diabatra (Stali arpa) - persica (rtspaty.d) - cothoruoi 
r.o'òòp-joi) - bauchides {lia.oy.tSsg) - amyclaides {dfj.vyka.tS sg) - 
arbulai ( dplivXat ) - lacouicai (Xaxovtxai) - peribaris (xsptliaptg) 
baxa, crupezai (y.povnsfta.t ). 

II. ARMI. — Di difesa per il capo: choryx (xópvig) - pelex {xiiXnè,) 

- chynee (xv/sn) - crauos (xpdvog) - phalos (tpdXog) - phalara 
(tpakapa) - chymbaco8 (xvfj.lia.yog) - lopiios (Xixpog) - melopon 
(psroonov) - pareiai (napstat) - paraguatides (napayyafStSsg) - 
ocheus (óysvg) - imas (l,uàg) - conos (xùvog) — per il petto: 

. thorax (Scopai) - omoi (&pot) - zoster (%aernp) - zone (^wv«) 

- zoma (£ó)u.a.) - gherron (yippov) - pteryghes ( rtrspvysg) - 
mitre (fiirpn) - linothorex (Xtvo^apn^) - alysidotos (xXvatScoTÓg) 

- anchyle (iyxvXn) - episemon (sitianpov) - stolas (aroXdg) — 
per le gambe: cuemides ( y.ynpiSsg) - epispkyria ( sntGtpvpta.) — 
per tutta la persona: aspis (àanig) - sachos (aaxog) - boeie 
(fiositi) - porpax (~ópna%) - euchyclos (svxvxKog) - ochann 
(oyava) - cauones (xayóvsg) - pelle (jiìXtm) - antix (à.yrv£ > ) - 
gherron (ysppov). — Cinture: mitra (p.apn) - telamon (rsXafj.<x>y). 

— di offesa. Bele ( RsXtt) - dory (òópv) - euchos (eyyog) - encheie 
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(Eyyjtv) - xyston (ì;votòy) - styrax (angoli;) - aichrne (*<30*») - 
sauroter (cwpcornp) - sarisa (capto*) - xiphos l^itpo?) - xipho- 
theches féipo&nxMS) - coleos (xoXeis) - enchiridion (h/x^diov) - 
chope (*<*>-«) - labè (X«i3«) - inachaera ~ x y aele 

(&,v«X«) - aor (àop) - acon (cixov) - acontion («xr/riov) - ache 
(ÓMf) - grosphos (ypóatpoq) - loxon (rirèfiv) - cherata (y-spara) - 
corone (xoponti) - pcchys (tiÌix^) - neure lysvpri)- oistos voicr-o^) 

- donax (òivo® - onchoi ( 8 yx«) - neuron (gvpov) - Pietra 
(<pxp'Tpa) - poma (*«/**) - sphendone (a^viov») - d.phthera 

III Or/aMENTI. — Corone, Diademi: stephauos (arktpavoq) - 

Zh“«o" <«*»»■•» - \ m t:z 1 ini 

- stlenghis (arXsyyi's) - stleughidion (crXeyyiStor) - taenia 
(rS - lainidion (r«uvi*<ov) - lemniscos (*«) - mi ra 
(fj.tr pa). - Frontali: prometopidion (rTpousTU.-tòtcv) - amp, . 

_ orecchini: euoidion (svmìmv), enotia (evcorta), enotid.a 
fivwTWioc) diopai Iriottides (r/narrcS), tnglenoi 

(r/xyX»voi). - Collane: onnos (Sffus), catheter 
vooderis (ìmoSepii), perideraion (naptUkpatov), amphide («pp?»)’ 
amnlS« <«««.*« . menisco* (fim*>. «‘reptos . 

rei- r « 8 (W fZ'S“ 
rs* wp*»“ r p “ irt; 

r^WSSS* £&& w ^ 

(atppayt 1 ,), I o . . Cinture • colpoa (xóXtto?) - zoiuon 

,v. 

Iron ; A' (rA ,) . i u l e ion (r»Xs?.v) - cnephalot. 

6 „. ; « >*»«o SS»> - >«p“» a ‘™'" T,5) ; 

(xysipa ) yP i ;ilia i( y Xtt?'/ai)-peristromala(7re/)ior/!fo^a'r«)- 

rbe c,s ■&- *sr 

- Tavole, i Throuos c&*fes?) ~ d, P hr0S 

SS (»«*«s)^ (S'SiUió» 

(xificoriov) - che 08 J _ oggetti emersi. VenlapU: 

53 * 3 . : «SM 

(Xvyvrlov). lychnucos (Xo%wOx®s)- 
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Arte romana. • 

I. VESTI CIVILI. — 1° Coperture del capo. Uomini: Pelasus 
causia, pilus, galerus. galericulus, albogalerus - cucullus, pal- 
liolum, tegillum. — Sacerdotali: apex (olTendices), lululus 
galerus - pileus flarainicus - slroppus - infula - viltà, taeniai 
sertum. — Donne: Velimi, velameli, niafortium, flammeolum, 
theristerium - caliptra - rica, ricinium - mi lolla. 

2° Indumenti. Interiori , comuni: indusium, inlerula, subucula, 
supparus. camisia, tunica interior. — Uomini; Campestre, 
cinctus gabinus. — Donne: Amictorium, capilìum, strophium, 
mamiliare, fascia. 

— Esteriori. Uomini: tuuica (exomis, talaris, poderis) - manica. 
Ornamenti della tunica: clavus (laticlavus, angusliclavus, 
chrysoclavus, auroclavus) - periclysis, rolae, orbiculi, tabula 
- toga (alba, candida, purpurea, pietà, polymita, palmata, 
praetexla, trabea). Parti della toga: sinus - balleus - laciuia, 
ruga - tabula, tabulatum, conlabulatio - amictus, aniiculum, 
amictorium, mantum, manleluni - poeuula, lacerna, byrrus, 
reno, endromis, encomboma, alicula - pallium, palliolum, 
abolla, tunico-pallium, sago-chlamys. — Donne: stola, palla, 
caltula, suffibulum, crocota, vestis choa, chlamys. 

3° "Vesti speciali: da tavola: vestis coenatoria, syntliesis, synlhe- 
sina per gli dei: tunica palmata - bassara, nebris, cestus 
por gli schiavi: cento, centunculus, agrenon, sagum, melole 
di origine straniera: chi ridota, macrochera - sarapis - 
calasiris - bardocucullus - caracalla - tarentina - anassiridi 
saraballa - sarabara - gallica - pbaccasia - tiara - calantica. 

4° Calzature. Pianelle: soleae, crepidae, snudala, baxa, fulinenta, 
talaria. 

Scarpe: socci - sculpoueae. Stivali: calcci, mullei - conipagi 
carbatina - pero - udo - da teatro: socci - colhurni. Parti: 
obstragulum, obstrigilluin - ausula - corrigiae - luna - clavus 
caligaris, ligula. 

- Copertura delle gambe: feminalia - tibialia, bracae - subli- 
gacula - hosae - impilia, fascine. 

II. ARMI. — 1° Di difesa: per il capo: cassis, galea, buccula, 
para gote, cristae, coruu, cudo, apex - per il petto: thorax, 
lorica (liamata, segmentala, squamis conserta, concatenata, 
piumata) calaphracla — per le gambe: ocrea, anassiridi — 
pei i piedi: caligae, gallica — per tutta la persona: scutuni 
clipeus - pelta - panna - umbo - cornu - cudo - ancile - 
aspis. — Aegis. 

Di offesa: Hasta, materia, pilum, contus, dolo, cuspis, verutum, 
arcus, cornu, corytus. balaestra, tribulus, missilia - pbaretra, 
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sagi Ila, glans, tonda, fala, falarica, iaculum, aclis, gaesum, 
sparuta, soliferreum, malleolus, amentum, gladius, ensis, 
frainea, romphaea, machaera, copia, ligula, spatha (semi- 
spatba, vagina, balteus, parazonium), pugio, sica, spiculum, 
dolo, vera, acinaces, clunabulum, cUinaculum, mucro, harpe. 

— Insirjnia: aquilae, dracones, vexilla, signa, imago, flam¬ 
ini! lae.lufac, pinnae, ferculum, tropaea, panoplia, labarus, 
sceplrum. — Ornamento : phalerae, vitis, corona vallaris, 
obsidionalis, ecc. - Vesti: sagum, sagulum, paludamentiun 
chlamvs, abolla, lacerna, armilausa, balteus, cmgulum, cili- 
cium. - Cavallo: Epbippion, antilcna, postilena, cingula, 

frenimi, habena. , 

Ili ORNAM ENTI. — Del capo: corona, diadema, basi bum, leinniscus, 

spira, laenia, mitra, milella, fascia, vitto, matita, ampyx - 
del petto: bulla, encolpion. pbilaclerium. - Orecchtnt: Inaure:-, 
peudenles, slalagmium, fila, lineae, murenulae, in ¬ 
collane: Monilia, collare, lorques, catena, nodus. — JL accia- 
letti : Armilla, spatalia. spinter brachiale dextrochenum 
manica e — Anelli: Anulus, condalium. — Ornamenti delle 
vesti: Segmenta, orbiculi, tabulae, fimbriae. clusurae, cestus, 
patagium, paragauda o paragaudis, fibula lmibus, msl.t , 
balteus, loramenla, plagula - lorum - bratleae. 

IV MOBILIO, CORREDO DOMES'IICO. - Letto: lectus, to , 
Umilila, occubilum - bicliniui», triclini».», 
slibodium - grabatus - culata - semel , cbbita l. puj.«mar, 
milvinus - follie, lomeutum - pluteus, sponda. - lavale. 
abàcus mensa, carlibula, delphicae, monopodia, acropodmm, 
trapezophorum, cillibantum, citliba, urnarium, anc ab.s, vibia, 
odies mensae cilreae. - Sedie: sedecula, sella (curato, 
plicatilis), sedile, cathedra, thronus, solium, subaellium bisd- 
fium ancon, scimpodlum, seliquastrum, scainnuin, anabalhrum, 

lanterna,* ©èrioiatìut», policaudIU™. lychnucb», - Cubale, fax, 

l ^ CCla _ , domestico. Tende: velolhyrum, amphilhyrum,aulaea, 
“ra"a!co»opcum - slragulae veste,, ..ragulum, 

. i,m, oallium. — Oggetti diversi: mappa, mantele - rnani- 
nuìus oràri uni, linteum, gausape, amphitapa, amphima a - 
jtabeliuni, musoarium, specula - bulga, |PP°P“*< v.dula, 
saccus, crumena, tonda, marsupium, mant.ca. 

Arte eristiana-latina. 

T r vitTiRrif ME _ Amictus - alba - cingulum - niam- 

L VE putos - Stola, orarium - paenula, pianeta, casula, amphibalus 
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- dalmalica- pallium (pluviale, superhumerale, con tabu latuni) 

- tunica poderis - colobium, fano - panuisellus, gremiale 
velum, sudariura, dominicale. 

— Distintivi gerarchici. Anulus, rationale - pectoralia - baculus 
pedum (pastorale), ferula, virga - tiara - mitra - tri regnum 

- iufulac - aureola - uimbus. 

II. MOBILIO E CORREDO LITURGICO. - Altare, ara, mensa - 
antipendium, antimensium (pala, ancona, paliotto) - ciborium, 
tabernaculum, conopeum - clathra, cancelli, Iransennae - 
vela, tetravela, pallia - vestes (de stauracin - de blatta, ornata, 
in circuiti!, de oloserico, de olovero, de fundato, de imizilo.' 
— Ornamenti: clavus, chrysoclavus, chrysoclabus, auroclavis, 
periclysis, rota, orbiculus - brandeum, bratleae (butto o bulla) 

- cathedra, thronus - ambon, suggestus, pulpitus, pergamus 

- crux (decussata, gammata, graeca, latina, conuuissu, peclo- 
ralis, pontificalis, processionaiis) - turris, pyxis, buxis, buxida, 
columba - calix, schyphus - palina - oETertorium - ostensoria 

thecae, capsae, reliquia ria - ampullae, ama, antula - aqui- 
manile - emunctoria - lampades. phara, pbari - candelabra, 
polycandila, herchia, herpica - anathemata, coronae, regna, 
catenae signachristus - missale - evangeliarium - epislularium 

- lectionarium - antiphonaria, gradualia, lrop<aria - hymnaria 

- homiliaria - passionaria - rolulus paschalis - comes. 

Arte cristiana greco-bizantina. 

I. VESTI LITURGICHE. — Sticharion (ortxàpiov) - zone (Jcàv») - 
zonali on (^avàpiov) - zoster (^ccariip) - orarion (àpciptov) - 
phelonion (peXcovtov o patvóX jk,, tpatvùXcov, tpeXtàvm;, nsvóXng) - 
dalmatiche (SaXfjanxti) - epilrachclion (èntTpayiiXtov o 7 rept- 
rpaynXtoy) - chamelauchion (xa.usXavxiov 0 xaXv/j/javxiov) - 
epigonation (èmyovànw 0 imoyovdnov) - omophorion (àfiomópioy) 

- epimaniclua (énifjavfxta) - saccos (càxxog) - encolpium 

UyxoXniov) - panaghion (ir avàyiov, na.va.yia.) staurós (aravpóg, 
oravpiov). 

II. MOBILIO E CORREDO. — Bomos (Sa/jog) - trapeza chiriou 
(rpaneja xvpiov) - ierà mystichè (kpa fxvaux:,) - cathedra 
despotichè^fdTorizuzaS-i^al-despoticonchiborion^'fiaironxay 
I xijnptov) - calasarchion (x&TXGàpxioy) - ependytes (émvSvTng 

0 anaòuetg) - trapezophoron (rpapsgopópo» - eiletón (eìXìitóv) 
antimensium (ivrc/ar/aiov) - poterion (noriipiov) - lodine 
(\oyyn itàyia) - discos (òiexog 0 Xioxàpiov) - asteriscos (àare- 
picxos o àGTr.p) - palane (naràvn) - calymmala (xaXCfj.iJ.ara) - 
maphonon (fjapóptoy) - aine (a,uw) - artophórion (àpropópiov) 

- ca.tastroma (xaraarpcnfja) - thymiaterion (òv/xariipov) - dicbe- 
rotrichera (òtxnporptxnpa). 
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Arte greco-bizantina. 

I. VESTI CIVILI. — 1. Coperture: — del capo: tiara, tu fa (Tclitpx) 

- cuphia, papaletra (txttxXì:^px) - phialion (tpixXtov) - velum 
(lìèXoy) — delle mani: maniclielia (pxvtxéXtx) - cheiropsellia 
(ystpo\f.éXXix). 

2. Vesti. Esophoriou (èaonpóptcy, ècocrspioy) - sticharion - dalmatichè, 

colobiuni - armelausion (àppeXxvctov), cabadion (xxBàStov), 
saccos (cctxxog), epiloricou (éztXcoptxoy) - abdia (ctBUtx) - tba- 
lassai (SxXxaaat) - casloria (xxcróptx) - loroi (Xóipot, StXtapoc , ecc.) 
charzanian, tzitzachion. 

3. Vesti colorate, dorate, ricamate, istoriate. Diacoptai ( Stxxi~~xt ) 

- masurota (pxaovpco'x) - crioi (xptoi) - aelós (àe-és) - con- 
cheutos (xoyxsoró^l ~ taones (rarovas) - marghcllia {pxpytXXtx) - 
astragaloté (xarpxyxXcorn) -grommata (ypxu.tj.xT a., yxixp.xcrty.ct. 

- yxuuxoipsìx) - atrabalicà (xrpxlixrtxx) - prasinorodinos 
{Trpxcivcpo'hvo^) - diaphorà (Stxtpopx) - clirysodetos (xpvGóSzroc,) 

- ebrysotabla (yjvaÓTxBlx) - chrysopersicós (xpvco-epaixót;) - 
fu odala {tpoùyrxrx o tpowSxTx). 

4. Sopravvesti. Chlamys.chlanys, pallioni (rrxXXtoy) - saghion (cxytcv) 

- tablia (rà rxIÌXtx) - candys (xày<?w), mandyas (,u xvSvxì). 

II. ORNAMENTI. — Coltone: maniachion (fxxvtàxtov) - cloios 

(x.Xoio's). — Corone: stemma, camelauciou (xxppuXxóxtsv) - 
propoloma (TTpoitòXcoixx) - modius, modiolus- crinooia (xpiy&yix) 

- camaglio - ormos (oppot;). — Fasce: paragaude, paragoude, 
lorum (Xàpos), clavus (xXxliot;), chrysoclabus, ecc. - zone, 
zoster. — LisliìUivi imperiali: basilica catacleista (rà BxatXtxx 
xxtxxXsìctx) - Lamparion (Txprzxptcy) - chlamys, Iioloserica - 
dibclesia (è'tB>m)ctx) - calcei coccinei (>). Altri ornamenti: 
phengion (tpeyyiov). 

Ili. TESSUTI E RICAMI. Byssus, bombycinae vestes, epiblema 
(è-iliXnpx) - empetasma (ku.-iTxapx) - cataplasma, ecc. - 
stroma (arpcopa) - peristroma - tapes (ràa«?, tAtti?), tapetion 

- ampbitapi (xtxpir x~ot) - philothapidcs (tptXorx-tcksi) - mallotoi 
(fxxXXaroi) - arapbimalloi (xtxpipxXXct) - polymitos (» oXiipctTog) 

- poicbilimala (TrotxtXiuxTx) - aulaeum, cortina, velum, straluni, 
stragulum, stragulura texlile, vestis stragulo - opus phrygium 

- vestis plumaria, acupictiiis. 

Arte medievale. 

I ARMI — 1° Di difesa: — del capo: morione, celata, bacinetto 

- del cranio: coppo, caschetto, cervelliera, vista della 

(1) Molti nomi sono comuni con quelli deli-arte classica greca, o però sono 
ricordati nei prospetti precedenti. 
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faccia: baviera, visiera, penuaccliiera, ventaglio — del collo : 
guardagoletta, gorgiera — del petto: corazza, resta, rotella, 
targia o targa, pavese, usbergo, giaco — delle braccia: spal¬ 
lacci, bracciali, cubitiera — del ventre: panciera, braghetta 
— delle coscio: cosciali, fiancali, cosciaroni, guardareni — 
delle gambe: ginocchielli, ginocchiere - gambieri, schinieri — 
delle mani: manopole — dei piedi: scarpa. 

2° Di offesa. Aste : spuntone, corsesca, partigiana, falcione, spiedo, 
ronca, verrulo, gialda, alabarda, forca, picca. — Spade: dagone, 
daga, storta, lingua di bue, striscia, sciabola. — Pugnali: 
stile, sfondagiaco, quadrello, coltellaccio, mazzaferrata, mazza¬ 
frusto, martello d’arme. 
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BIBLIOGRAFIA 


Lo scopo di questa bibliografia è d’indicare allo studioso le opere 
principali, che riguardano i trattati teorici dell'àrie, le vite degli 
artisti e le storie dell'arte (>). Per quelle della seconda e terza classe si 
sono generalmente preferite le moderne, quando ve ne erano. Riguardo 
alle vile degli artisti, data l’immensità della materia, non solo si 
c ristretto il campo a quelle degli artisti greci ed italiani, ma si sono 
semplicemente accennale le opere d’indole generale, come i dizio¬ 
nari, le ictccoffe, o generali, o particolari (scuole), e le monografie 
più importanti, italiane e straniere, sui principali artisti nostri. A 
tutte queste deficienze, dovute all’indole del lavoro e per non accre¬ 
scere la mole del libro, si potrà rimediare ricorrendo alle seguenti 

* 0. FrShlicii ,Internationale Bibliographie der Kunstioissenschaft 
(Berlin, 1902-1918) : Monatshcfte far Kunstwissenscliaft (Leipzig, 1908- 
1922), poi sostituita dslJahrbitclifilr Kunstivissenschaft, Berlin, 1923..; 
G. Dui’LKSSis, Essai d'ime bibliographie générale des Beaux-Arts 
(Paris 1866); E. Calzini, Rassegna bibliografica dell'arte italiana 
(Rocca S Casciano - Ascoli Piceno, 1S9S-1915); Thieme ù. Becker, 
Kuustier Lexikon (Leipzig,' 1907...); Gatti e Annuario 

bibliografico di archeologia e storia dell'arte. Anno I (1911), Roma, 
Loescher, 1913. Anno lì (1912), ivi, 1914. , .. 

Utilissimi sono anche i bollettini bibliografici pubblicati dalle 

varie riviste. 


i TRATTATI D’ARTE, aJ Architettura. — Oltre i vecchi trattali (li 
M viTRCVio (De ardi.. 1. X), di L. B. Alberti: / iO libri di A. (RoraS, 17*1), del 
. ,, ETE . Trattato di A. (Wion, 1890), del Palladio; I l libri di A. (\enetia, lo<0); 
Fabbriche e Disegni c le Terme nomane (Torino, 1813), di Barozzi G. da Vignola ; 
Manuale d'A(nome, 1785), del Serl.o S.; Libri 5 d’A. (Venetia, 15.1-1551), 


(1) Pel , i! resto vedi le particolari bibliografie alle pag.18, S5, 127, 157, ecc. 
c le opere citate nelle noie. 
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dello ScaMOZzi ; Architettura universale (Venezia, 1011) ; vedi • IVaoincourt G. B., 
SEROUX L. G., Storia dell'arte dimostrata coi monumenti dal iv al xvi secolo 
(Prato 1S20-1829); Viollst-Lb-Doc, Die Homi aire raisomié ile Carch. frammise 
(Paris' 1SG7-1S751; Ciioisy A., Uisloire de Cardi. (Paris. Baranger); Dehio G. und 
G. v. Bezold, Die kircìUidtc Baukunst des Abemllaudes historisch und s,,ste¬ 
rnutiseli dargcsteltl (Stutgart. 1802-1901). 

h) Pittura © Scultura. — Plinio, Historiae Aataratis, 1 io e 30. 
IIeraclius, De coloribus et artlbus Romanormn; Teofilo monaco, Schedala 
diversaruni-artium Libri tres (Hendric, Londra, 1817); Alberti U., I tre non 
della pittura, c II trattato della statua (Milano, 18«I); Da Vinci !... Trattato detta 
pittura con noie di C. Milanesi (Roma, 1890); Cennino Cknnini, Trattato della 
nlttura o il libro dell’arte (Firenze, Le Mounier, 1859); LOMaZzo G. I., Trattato 
dell’'arte della piti-, scult, ed ardi. (Roma, IMI); Piero Bella Francesca, 
De prospcctlva pingendi, pubbl. da C. Winterbeo in « Quellensclmften fin- 
Kunstgeschicbte» eie. (Wien, 1871 e Strassburg, 1899) ; Pozzo A. S. I., Prospectiva 
ptetorum et ardiitectorum (Romae, 1093); Croquet .1. B„ Nouceau Trattò elem. 
de Pcrspeellva à fusane ilcs Artistcs (Paris, 1823). 

2. VITE DEGLI AUTISTI. Dizionari. — Tiiiemk-Uecker, Allgemclnes 
Lexlkon iter btidenden Kiinstlcr, eie. (Leipzig, 1907...). li giunto al voi. -Wii 
(Hcubel-lfuhard). E. Bénezit. Dtctlonnaire des Pelntrcs. Soulpieurs, Dessina- 
teurs et Gravcurs (Paris, R. Roger el L. Chernoviz, 1011); Ticozzi, S.. Dizionario 
deoli architetti, scultori, pittori, intagliatori tn rame ed in pietra, coniatori 
ili medaglie, musaioisli. nlellatori, intarsiatoci di ogni eia c di ogni nazione 
(Milano, 1830-18331; Siret a., Me donna ire historlgue et raisonné des pelntrcs, 
de tou’tes les écoles depuis l'origine de la pclnture jusqu’a nos jours 
(Bruxelles, ISSI); Bradley I., Diotionarg o( Miniaiurisies, Illumtnators, eie. 
(Londra, 1S89); SlNCF.n 11. \V„ Altgemetncs KiinstlCì’ - Lexicon, Frankfurt a. M- 
(Riitten, 1901); Corna A., Dizionario delta storia dell'arte in Italia (Piacenza, 
Tarantola, s. d.); Bessonb-Aureli M. a., Dizionario dei pittori italiani (Citta 
di Castello, Lapi, 1913). 

RACCOLTE GENERALI. — Artisti greci: V. la copiosa bibliografi in 
A. Mao, Katalog der Blbliotch des Kaiscrl. dettiseli. arali. Inst.in Roma. voi. Il, 
pag. 57, 110, 131; e nello collezioni francesi Les Maitres de Cari (l'aris, Rumini) 
e Les grands Arltstes (Paris, Renouard). — Artisti italiani: \ asari, Vile dii 
più celebri piti., scult., ardi., con noto di C. Milanesi (Firenze, 1878-1885) ; Baldi- 
nucci F., notizie del prof, del disegno da Cimabuc in qua. cec. (Firenze, 1707-1771); 
Baolionk G.,Lc vite dcipltt.. scuil.,arch., dal 1572 al 1012(Napoli, 1733); Pascoli I... 
Le vite dei pitt.. scuit., ardi, moderni (Roma, 1730-1730); Milizia Fu., Memorie 
degli ardi, antichi e moderni (Bussano, 1785); Bellori G. 1\, Vile ilei pittori, 
scuit., ardi, moderni (Pisa, 1821); Imnzi L., Storia pittorica dell'Italia dal riso* - 
glmento delle belle arti si,io alla fine del sec. svili (Milano, 1825); In- storia 
pittorica ilclCIIalta inferiore o sia delle scuole Fiorentina, Senese. Romana. 
Napolitano (Firenze, 1792); Errerà Isabella, Répertoire des pelnturas datées, 
voi. 1 (Bruxelles, 1920) (Comincia dall'anno 1081). 

RACCOLTE PARTICOLARI. - Scuole italiane. 

ITALIA SETTENTRIONALE. — Crowk and Cavalcaseli^, A Ilistoni <>f 
palati,ig in North Itala (London, Murray, 1912). • Milano. Calvi L., Aouzii 

sulla vita e sulle opere dei prlncip. ardi., scuit. e pili, che fiorirono in Milano 
sotto l Visconti c gli Sforza (Milano, 1859); Caimi, Delle arti del disegno e degl 
artisti nelle provinole di Lombardia (Milano, 1802). Malaouzzi Valeri, Pitto* * 
Lombardi nel UOO (Milano, 1902). - Bergamo, tassi Fu. M„ Vite dei pitto*' • 
scuit., ardi, di B. (Bergamo, 1793). — Mantova. D’Auco, Delle arti c degli arh-flai 
in M. (Mantova, 1S57). — Cremona. Zoust, Nat. storiche dei pitt., scult.. arc, ‘' '.' 
(Cremona, 1771); Vidoni de Sorksina B., La pitt. cremonese descritta (Milano. - • 
— Venezia. Zanetti M., Delta pitt. V. (Venezia. 1771); Moi. menti 1’., Da P in - 
(Firenze, 1903); Venturi L., Le origini della pitt. V. (Venezia, 1907); Testi i— 
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Storia della pur. V. (Bergamo, 1909). — Friuli. Dk Renaldis, Saggio storico 
della piti, friulana (Udine, 1798); Maniaco, si. delle arti fritti. (Udine, 1883).— 
Treviso. Ff.df.rici, Memorie trevigiane sulle opere di disegno dal 1000 al tSOO 
(Venezia, 1S0R). —Verona. Dal Pozzo l'u. B., Le vite degli scali, ed aedi. V. 
(Verona, 1713); Zannandrei-, Vite dei piti., scult, e ardi. V. (Verona, 1891). — 
Padova. Moscioni, Petto pittura in P. (Padova, ISSO). — Piemonte. Gamba, 
L'arte antica in. Piemonte (Torino, 1880) ; Motta Ciaccio I... Origini della piti, 
piemontese del Ili-nascimento {in «Arte» 1009); Dondolino, Lapin. P. nel medioevo, 
(in « Atti della Soc. d'Aivheol. e Belle Arti», Torino, HI). — Vercelli. Bruzza- 
Coi.omiio 0., Documenti e notizie intorno agli artisti vercellesi, (Vercelli, 1883). 
— Pinerolo. Bertea K., Pittori e pitture plncrolcsl del Medioevo (in «Bullctc. 
Storico subalpino», s, 1897). — Genova. A li zeri F., flottile dei prof, di disegno 
in Liguria (Genova, 1S70); Ratti C. G., Delle vile dei piti., scult., ardi. G. 
(Genova, 17ui); Soprani B.. Le vile dei piti., scali., arelt. G. (Genova, 107-1). — 
Ferrara. Baruffaldi, Vite del pili , scali.. arditi. F. (Ferrara, 1SM-1SI0). — 
Parma. Campoiu C., .1 -,'listi Uni. e stranieri negli Siali estensi (Modena, 1835); 
Venturi a., La pili. P. nel sec. xv (in «Arie», III). — Modena. Manfredini Fr., 
Delle arti del disegno e degli artisti (iella pive, di M. dal i 777 al ISO i> 
(Modena, 1808). — Bologna. Malvasia C. C., Felsinei,pittrice, ecc. (Bologna, 1078); 
CRESPI L., Felsinei pittrice, ecc. (Roma, 1709); BOLOON1NI-AMOR1N1, Vite del piti, 
ed artefici B. (Bologna, 1811-1813); Venturi A., I.a piti. I). net sco. xv (Roma, 1890); 
Supino, La scultura m Bologna (Bologna, Zanichelli, 1910); Gabelli V., Archi¬ 
tettura romanica-bolognese (Bologna, Stali. Poligrafici riuniti. 1981). — Faenza. 
Valoimioli G. M., Dei piti, e degli artisti F. del sec. xv-xvi (Faenza, 1871). — 
Pesaro-Urbino. Antai.di-Santinklli C., Notizie degli artisti di Pesaro. Urbino 
e luoghi circonvicini. 

ITALIA CENTRALE. — Marche. Ricci A., Memorie storiche delle arti e 
degli artisti della Marca (l'Ancona■ (Macerata, 1831); Ferretti C., Memorie 
stortco-critichc dei piti A. dal xv al xix sec. (Ancona, 18S3); Natale G-, L'arte 
nelle Marche (Roma, 1003); li)., farle marchigiana, ecc. (Macerata, 1905).— 
Umbria. Lupatblli a.. 67. della Pittura in Perugia, ecc. (Foligno, 1895); Ven¬ 
turi, SI. dell'Arte il. (7, png. 51G); Pascoli L„ Vita dei pili., scali., ardi, moderni 
c dei Perugini (Roma, 1738). — Firenze. Supino J. B., Gli albori dell'arte 
fiorentina (Firenze, 1900); Berenson, The fiorentine Painters oflhe Renaissance 
(1909); SIUKN O.. DI alcuni pili. fior, che subirono t'iitflucnin di L. Monacai, io 
« Arie » dei Venturi, 1901); Toksca, Umili pili. fior, del principio del 400 (ivi. 1901). 

Pisa. Supino .1. IL, Arte pisana (Firenze, 1901); Tanfani-Cbntofanti, Noti ile 
ili artisti traile da documenti pisani (Pisa, 1SOS). — Siena. Coletti, Arte senese 
(Treviso, 1900); Venturi a., si. dell'A. (V, 510); Vavasouk Farle 1., La pittura 
senese nella galleria di Perugia (in « Rassegna d’arte senese» 1909); Jacobsen, 
l>as Quattrocento im Siena (Strassbnrg, 1908). - Pistoia. Giolioli. Pistola nelle 
sue opere d’arte (Firenze, 1901). — Roma. Passeri G. B., Vita dei pili., scult.. 
ardi, che hanno lavorato in Roma., morti dal iG4i al 10 7.1 (Roma, 1778) ; 
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A 

Abaco. Tavole!In per vari usi, e 
difesi specialmente di ({nella che 
sla tra l'architrave e il eolio del 
capitello. — Tavolino. 

Abaton. V. Jcraleion. 

Abbozzo. Il primo lavoro o schizzo, 
in cui l'artista gitla giù l’idea 
generale della composizione, clic 
ita in mente. 

Abdia. Veste bizantina, di forma sco¬ 
nosciuta. Secondo il rtcisk, elio la 
fa dorivare dall’arabo, sarebbe 
una tunica di Ilio grosso, aperta 
sul petto e senza maniche. Se¬ 
condo altri, una specie di pallio. 

Abolla. Specie di saguni o di chia¬ 
mila, cioè un largo mantello che 
si attaccava sul davanti del collo 
o sulla spalla con una spilla (fi¬ 
bula) o con un nodo (nodits). Si 
prestava mollo por chi dovesse 
muoversi o camminare. Usato spe¬ 
cialmente dai soldati, ed anche 
dai 11 leso 11 o nei conviti. 

Abside. Edilizio semicircolare coperto 
da una calotta semisferica. La parto 
cilindrica è delta anche tamburo. 
Dicesi dicora, tricora, telrucora, 
pontacora, se tali edilizi si trovino 
riuniti a due, a tre, a. cinque, eco. 
Nicchia, Alcova. 

Acanto. Pianta erbacea di foglie 
grandi flessibili, accestito e den¬ 
tellate, dai ri tiessi lucidi oscuri, 


che assomigliano alle zampe an¬ 
teriori dell’orso. Fu in grande 
onore presso gli artisti, che la 
usarono per imitazione ed orna¬ 
mento, specialmente del capitello 
corinzio, di cui rormu il motivo 
caratteristico. 

Acatus. Vaso da bere, che ha la 
forma di una barchetta. 

Accademia. Luogo presso il Cellso, 
a nord-ovest di Atene, consecralo 
all’eroe Acadcmo, che divenne 
presto un ginnasio. Signilicò poi 
un editlcio per riunioni ginnastiche 
e letterarie. — Imitazione d’un 
modello vivente, disegnato, di¬ 
pinto o modellato. 11 nome viene 
dal luogo, dove ordinariamente si 
fanno tali studi, che dìcesi ancora 
Accademia di belle arti. In ge¬ 
nere si chiamò con tal nome qua¬ 
lunque figura umana, messa per 
puro ornamento. 

Accidenti di lume. Effetti prodotti 
da certe disposizioni o circostanze 
casuali della luce, allorché reca in 
un punto raggi più vivi che in 
un altro. 

Accordo. In pittura è la concordanza 
del colorito e del chiaro-scuro 
e di tutto ciò che fa parte di 
una tela, cioè nella composizione, 
espressione, e nel disegno. 

Accubitum. Letto semicircolare, so¬ 
stituito ai tre letti disposti ad 
angolo retto, quando verso la fine 
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della repubblica invece della ta¬ 
vola da mensa (quadra) fu ado¬ 
perata la circolare (orbis). Fu 
detto anche Sigma dalla rasso¬ 
miglianza die aveva colla sigma 
limala greca. 

Accumbitorium. Edificio annesso ad 
un sepolcro romano por uso di 
convito funebre. Era detto anche 
Apparatori imi. 

Acerra. Specie di cassetta quadrata, 
dove si teneva l’incenso, che ser¬ 
viva per il sacrificio. 

Acetabulum. Piccolo vaso, clic con¬ 
teneva l’aceto o altro condimento 
che servisse per il pasto. In ge¬ 
nere qualunque vaso che avesse 
la forma del predetto. Pare che 
fosse piccolo, rotondo, poco pro¬ 
fondo e bene coperto. 

Ache. V. Acon. 

Acheropita. Imagi ne non falla da 
mano d’uomo. 

Acinaces. Sciabola ricurva e corta. 
— Scimitarra dei Persiani, dei 
Medi, ecc. o anche pugnale. 

Aclis. Freccia corta che si lanciava 
per mezzo di una correggia. 

Acon. Giavellotto' greco lungo da 
cinque a sei piedi, con punta 
assai aguzza, detto anche ac 011 - 
tioii e oche. 

Acontion. V. Acon. 

Acquafòrte. Acido, che si ottiene 
decomponendo il nitro coll’acido 
solforico. Se ne servono gli in¬ 
cisori per intaccare le lastre di 
rame. — Dicesi anche del disegno 
ottenuto per tal mezzo. 

Acquerello. Modo di dipingere sulla 
carta con colori stemperati nel¬ 
l’acqua. 

Acratophoron. Vaso di forma pro¬ 
babilmente simile alla lagena, o, 
secondo altri, di larga apertura 
e senza piede. 

Acrogheision. L’estremità della cor¬ 
nice. 

Acrolito. Oggetto, e sopra tutto 
statua, le cui sole estremità sono 


di marmo, mentre il resto è di 
altra materia. 

Acropodium. Parola usata in latino 
una sola volta da Igino, o pare 
signi fleti i lo stesso che piedistallo, 
mentre altri vuole che indichi la 
estremità del piede. 

Acroterio. La parte superiore di un 
ediltcio. Ornamento cuspidato o 
auteflssa, con rappresentazioni 
anche figurale, usato dagli antichi 
sopra il frontone di un edificio, 
o lungo l’estremità superiore di 
un cornicione, o sopra un monu¬ 
mento qualsiasi, p. cs. sopra un 
cippo. 

Acupictilis. Lavoralo a ricamo. 

Adyton. V. Ieratcioii. 

Aedes. In singolare, un’abitazione 
che consta di uno spazio. — Il 
tempio o santuario del mimo. — 
In plurale, abitazione, casa che 
consta di più vani. 

Aedicula. Nicchia, ov’era situata la 
statua del nume. 

Aegis. V. Egida. 

Aerostilo. V. Picnontilo. 

Aerotonon. Specie di macchina, colla 
quale gli antichi, servendosi della 
forza dell’aria compressa, lancia¬ 
vano proiettili. 

Aethiopicus (lapin). Ilasallo. Pietra 
durissima di color nero o lucci¬ 
cante, o anche di color calle o 
verde. 

Aetoma. V. Eaaligium. 

Aetos. Veste bizantina, intessuta 
con ligure d’aquila, elio dicevasi 
anche aquilala. 

Affocalistare. Certo macchiare che 
fanno i pittori meno pratici, con 
matita o colori, il disegno o la 
pittura, nei contorni più diflicili 
a circoscriversi in disegno, ac¬ 
ciocché non apparisca il contorno 
medesimo, c rimanga occulto l’er¬ 
rore. 

Affresco. Pittura eseguita sopra l’in¬ 
tonaco ancora fresco; dai Greci 
bizantini detta granitila. Dicesi 
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a buon fresco, quando non si usi 
alcun ritocco a secco. 

Agalma. Qualunque oggetto offerto 
al nume o collocalo nel tempio. 
— Statua, talvolta informe, del 
nume, d'un eroe, e raramente di 
un uomo, nell'arle primitiva. — 
Hrma. — Bassorilievo. 

Agemina. Lavoro l'atto, incastrando 
foglie d’oro o d'argento in solchi 
scavati nell’acciaio, secondo un 
dato disegno. Da agiata, nome 
clic i Mussulmani lianno dato alia 
Persia, dove siffatti lavori furono 
e sono comunissimi. 

Aggetto. Sporgimeli!*) di un membro 
architettonico dalla dirittura o 
sodo del muro, come fanno gli 
architravi, le cornici, ecc., dello 
dai Greci capitoni o dai Latini 
proieotura. 

Aghiasma. V. Iaraleion. 

Agliion. V. ferateiou. 

Agrenon. Sopravveste reticolata a 
lnrgho maglio di lana, propria degli 
indovini o dei servi di Bacco. 

Agugiella. Piccolo ago a punta da 
grattare nei dipinti, massimo nello 
pieglio. 

Alienimi o Aenuni. Vaso di bronzo, 
che serviva a far bollire l’acqua 
per usi domestici, tenuto sospeso 
per un anello sopra il fuoco. 

Aichme. Cuspide, asta, lancia, dardo. 

Alabarda. Arma inastala, da punta 
e da taglio. La forma In varia a 
seconda dei popoli che ne usarono, 
benché d’invenzione svizzera. 

Alabastrini!. Specie di marmo, for¬ 
malo per distillazione dell acqua 
satura di carbonato di calcio. Di 
vario qualità, dal bianco candido 
a quello leggermente giallognolo, 
a liste bianche e bigie, o a mac¬ 
chie simili a nuvole, ad occhi, a 
rosa, borito, erborizzalo, ecc. - 
Specie di boccetta da profumi di 
forma cilindrica, senza anse, ter¬ 
minante in forma rotonda, onde 
ha bisogno di un sostegno, detto 


alabaslollicche, per tenersi in 
piedi. Il nome pare gli sia ve¬ 
nuto dalla materia di che general¬ 
mente era fatto. Secondo S. Epi¬ 
fanio verrebbe da et Xalitì = senza 
presa o senza manico. (V. Notizie 
ilei Vocaboli Ecclesiastici di Do¬ 
menico JlAC.ni. Venezia, 1675). Ve 
ne sono però di argilla, metallo, 
vetro. 

Alae domus. Due stanze, Duna in¬ 
contro all’altra, presso le fauces, 
profonde come i cubiculo, ma del 
tutto aperto nell’atrio. 

Alba. Tunica o voste bianca con ma¬ 
niche, discendente fino ai piedi, 
che indossano i ministri del cullo 
cattolico in alcune funzioni litur¬ 
giche. 

Albanus (lapis). Piotra di colore 
bigio più o meno chiaro, con 
macchie di vario colore, detta 
comunemente peperino. 

Albare. Lavoro ornamentale ese¬ 
guito a stucco sulle pareli. 

Albarium (opus). Stucco, imbianca¬ 
tura delle pareti. 

Albogalerus. Berretto di pelo, fallo 
della pelle della vittima bianca 
sacrificala a Giove, con in cima 
un punteruolo di legno di ulivo, 
dotto apex, c portata dal flattieu 
(lialis. 

Alette. Pilastrini su cui poggiano 
le arcate decorate di qualche or¬ 
dino architettonico, o striscia este¬ 
riore di un piedritto. 

Alexandrinum (opus). Specie di 
musaico, adoperato generalmente 
come pavimento, composto di duo 
solo qualità di colori, p. es. di 
rosso e nero su campo bianco, o 
di duo solo qualità di pietre, cioè 
porfido e marmo lacedemonio. 

Alicula. Specio di pellegrina o man- 
tollolta rotonda che copre il petto 
o le braccia fino alla metà. Pro¬ 
pria dei giovani e dei pastori. 11 
bonus Paslor nell’arte cristiana è 
spesso rappresentato coll’<if/ci</«. 
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Allifanum. Calice o bicchiere di 
argilla, di grande capacità, così 
detto da Alli/ae nel Sannio, dove 
si fabbricava. 

Allix. Sorta di clamide, elegante, 
usala particolarmente dai Tessali. 
Alluminatura. Lo stesso clic Minia¬ 
tura. 

Alto-rilievo. Dicesi delle ligure e di 
ornali che risaltano talmente dal 
fondo da esserne del tutto, o quasi, 
staccale. 

Alveus. La scanalatura di una co¬ 
lonna. — Bacino per la lavanda 
o per il bagno. 

Alysidotos. Si dice del thorux greco, 
fornito come di ami, come la lorica 
Jiamatd dei Domani. 

Alysion. Catena. 

Alysis. Catena o legaccio. 

Alzata od Ortografia. È la rappre¬ 
sentazione verticale dell'edilizio, 
la quale ne fa scorgere rattezza, sia 
del tutto, sia delle singole parti. 
Ama. Vaso panciuto con uno o due 
manichi, che serviva nella liturgia 
cristiana antica, per l’oblazione 
del vino durante il Sacrificio, 
donde il diminutivo umilia. In 
greco amo. 

Ambitus. Lo spazio libero, per lo 
più circondalo da un muro, in¬ 
torno alla basilica cristiana, che 
aveva in Occidente più che altro 
carattere sacro; o nell’Oriente 
spesso di fortificazione. Dicesi 
anche di una galloria, che gira 
intorno a qualche edificio o inter¬ 
namente o esternamente. 
Ambone. Pulpito, dove si leggeva 
nella liturgia cristiana il Van¬ 
gelo e l’Epistola. Detto anche 
Suggesinin, Auditorium, Tri¬ 
bunal, Pergamus, Osteiisoriiuu. 
Era situato generalmente tra l’ab¬ 
side e la nave maggiore, od incor¬ 
poralo nella sellala cantorum. 
Ambrogetta. Piccolo quadrello di 
marmo di vari colori da far pa¬ 
vimenti e anche di terra cotta, 


invetriata con rosoncini, da rive¬ 
stirne le pareli di piccole stanze, 
come quella del bagno, o intcr- 
. namente i caminetti. 

Ambulacrum. Luogo da passeggiare 
sia all’aperto clic al coperto ; 
quindi anche corridoio o galleria, 
specialmente cimiteriale, sotter¬ 
ranea. 

Ame. V. Ama. 

Amentum. Correggia in forma di 
cappio nei giavellotti, fermata alla 
metà dell’asta, per dare forza mag¬ 
giore nello scagliare il giavellotto. 
Amiantus (lapis;. Pietra, secondo 
alcuni, simile all'allume. 
Amictorium. Qualunque sorta di so¬ 
pravveste. — Fascia di lino usala 
dalle donne per cingerei il petto. 
Nel basso impero, specie di vesti¬ 
mento in tela grossa, usalo dagli 
uomini. 

Ainictus. Qualsiasi genere di soprav¬ 
veste o un pozzo di stoffa sciolto, 
che si avvolge intorno alla per¬ 
sona. — Pannilino quadrato che 
il sacerdote cattolico avvolge in¬ 
torno al collo ed alle spalle, prima 
di indossare la tunica alba. 
Amiciilum. Mantello usato tanto dagli 
uomini che dallo donne. 
Ampecone o Ampeconlum. Soprav¬ 
veste delle donne, corrispondente 
n\\'li intuitoli degli uomini. 
Amphibalus o Amphibalum. V. Pla¬ 
ncia. 

Amphide. Collana, cerchio, nastro. 
Ampliimalla. Panno peloso da una 
parte solamente, come il gansapa , 
o anche in giro. Fu poi così chia¬ 
mata una tonaca di panno peloso, 
usala dagli Ecclesiastici nell’alto 
medioevo. 

Amphiprostilos. V. Prosino. 
Amphistomos. V. Stoma. 
Amphitapa. Panno peloso da tutte 
e due le parli. 

Amphithalamus. Probabilmente la- 
stanza da letto delle figlie, » ella 
casa greca. 
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Amphitheatrum. Edificio di forma 
ellittica, diviso in cavcae, prue- 
<'ìueliones, cinici, ecc., come il 
icatro, destinato ni giuochi ed 
alle lotto. 

Amphithyrum. Tenda por porta. 

Amphora o Amphoreus. Vaso dal 
collo stretto a due anse, collo¬ 
cate in allo, terminante ordina¬ 
riamente in punta, che s’interra 
nella sabina della cnnlina. Desti¬ 
nato a conservare il vino, l'olio, 
il miele, oil grano. Quando occor¬ 
reva di cavarlo si poggiava sopra 
un sopporto, detto dai Greci engij- 
Ihcclio o angi/lhcclic e incilega 
dai Latini. Ve ne sono però anche 
a fondo piano. 

Amphora Panatenaicadicevasiquclla 

che conteneva l'olio estratto dagli 
olivi sacri e si donava in premio ai 
vincitori dello Panai e lice. Ha un 
coperchio, ed una haso per la quale 
si distinguo dalle anfore comuni. 

Erad'argilladipinta con figuro nere 
su fondo chiaro, e v’era sempre raf¬ 
figurala Alena da una parte e 
spesso scene di giuochi dall’altra. 

Amphotis. Coppa per bere, Torse con 
due anso simile al Cantaro. Vaso 
di legno a duo anso. — Arma¬ 
tura di bronzo per proteggere lo 
orecchie net pugilato. 

Ampulla. Specie di vaso dal collo 
stretto e con ansa, che servo a 
versare il liquido a poco a poco. 
Gorrispondo al iccylhos dei Greci. 

Amussis. Squadra 

Amyclades o Amycle. Calzatura di 
lusso venuta, si dice, in moda da 

' Amycla in Lacaonia. La sua forma 
è sconosciuta. 

Anabathrum. Palco di sedili in legno, 
disposti a gradinata, per teatro, 
circo, ecc. - Trono dell’impero 
bizantino. 

Anabolium. Modo particolare di por- 
lare il pallio o sopravveste, in 
modo che una estremità era git¬ 
tata sopra a coprire una spalla. 


Anaclintron. Letto con spalliera, 
detto anche opicìintron. 

Anadyomene. Dicesi di Venere che 
nasce dal mare. 

Anaglypha o Anaglypta. Lo stesso 
che rilievo. 

Analemma. V. Snbstruclio. 

Anamaschalister. Poscia,che ledonne 
greche usavano portare sotto le 
ascelle e facevano passare al di¬ 
sopra dolio spalle. 

Anancaeum. Vaso da bere molto 
capace, ma di forma sconosciuta. 

Anapauomenos. Persona in attitu¬ 
dine di riposo. 

Anassiridi. Specie di calzoni attil¬ 
lati, usali prima dai barbari e 
poi anche dai soldati romani. 
V. Bracete. 

Anathemata. Statue o doni votivi, 
clic si appendevano c collocavano 
nelle parti alle del tempio greco 
per servire anche d'ornamento. 

Ancile. Piccolo scudo, bislungo, cir¬ 
colare allo due estremità, più 
stretto nel mezzo, con gli orli 
tagliati con piccole incisine, donde 
il nome. 

Anclabris. Piccola tavola adoperata 
a modo di altare, sullo quale si 
collocavano gli strumenti del sa¬ 
crifìcio. — Vaso di bronzo usalo 
nel sacrificio. 

Ancon. Le branche di una squadra. 
— Grappe di bronzo o di ferro 
per connettere insieme massi di 
pietra o di muro. — Uracciuoli 
di una sedia. 

Ancona. Tavola dipinta da altare, 
quadrilunga e che termina in alto 
o a cètilina o ad angolo acuto. 

Ancones. Cartocci, cioè le volute 
che sorreggono una cornice. 

Àncora. Il primo e più antico sim¬ 
bolo, adottalo dai Cristiani a signi¬ 
ficar la speranza; qualche volta 
è simbolo segreto della Croco. 

Andreichelon. Il colorilo della carne. 

Andriàs. Statua virile, sia di un per¬ 
sonaggio storico, sia leggendario, 
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in quanto non è agallila, cioè 
statua di una divinità. 

Andriantion. V. Sigillimi. 

Andriantidion o Andriantiscos. Vedi 
Sigillimi. 

Andron. Corridoio tra due pareti o 
mura di un edificio. 

Andrones. V. Oicoi. 

Andronitis. La parte della casa greca, 
dove abitavano gli uomini. 

Angolo. V. Pennacchio. 

Angusticlavus. V. Tunica. 

Aniconiche. Pietrcadornle quali divi¬ 
nità, senza che abbiano figura ani¬ 
male od umana. 

Anima. Forma di dimensioni più 
piccole dell’oggello, che si vuol 
fondere in metallo, che viene col¬ 
locata dentro la cappa, quando 
non si vuole che 1‘oggetto da 
ricavarne sia pieno o massiccio, 
ma vuoto. 

Anitianus (lapis). .Manziana. 
Anogaion. 11 piano superiore di una 
casa greca. 

Annulus. Anello da dila. Aimnlus 
bigoninis, con due gemme. An¬ 
ni ilus velarius, da cortinaggio. 
— Cerchiello del capitello dorico 
sotto l’echino. 

Antae. In greco paraslddcs. Pilastri 
quadrangolari, che fortillcano le 
due estremità dello pareli laterali 
della cella del tempio, e clic spor¬ 
gono avanti (ante), d'onde il nome, 
in modo da formare come un pic¬ 
colo vestibolo o pronao innanzi 
all'ingresso del medesimo, tanto 
dall'una quanto dall’altra facciala. 
Il tempio così formalo era dello 
in anlis, in greco cn pardslasin. 
Antefissa. Ornamenloin argilla, inca¬ 
stralo generalmente in ciascun 
embrice, che coronava lo estre¬ 
mità dei tetti degli edifici antichi. 
Antepagmentum. Stipite dell’arma¬ 
tura di una porla, quaudo abbia 
delle modanature, che aggettino 
sopra il pilastro e nascondano i 
c ardines. 


Antependium. Velo o panno, che 
ponevasi innanzi all’altare o ad 
una immagine sacra. 

Anterides. Barbacani. — Speroni co¬ 
struiti contro la superficie esterna 
«l’un muro. 

Anthemion. Ornamento di palamite, 
di cui è coronato talvolta l’ipo- 
trachelio. 

Antifonario. Volume, che abbraccia 
lo Antifone di tulio l’iilHuio divino. 
Antilena. Pettorale pei cavalli. 
Antimensiuni. Altare portatile. — 
Pezzo di stoffa quadrata su cui è 
rappresentala la scena della sepol¬ 
tura di Gesù Cristo, ed a cui sono 
cucite alcuno reliquie di Santi, 
usata dai Greci nella celebrazione 
del S. Sacrificio «Iella Messa. 
Antyx. Bordo di metallo, elio ci reonda 
l’estremità dello scudo greco, detto 
aspis. — Qualsiasi oggetto circo¬ 
lare. 

Aor. V. Macliaera. 

Apex. Specie di pileo, o quella ver- 
ghelta appuntala di legno d’olivo, 
posta in un flocco di lana e tenuta 
ferma sul berretto dei Flamini e 
dei Salii, mediante un nastro, «li 
qua e di là della testa. — Fonia 
dell'elmo militalo romano, «lolla 
anche conns. 

Aplustre. Ornamento della nave, for¬ 
mato di tavolo e posto in cima 
alla poppa, e spesso a maniera 
di penne o di creste c ricurvo 
verso la prora. Nel mezzo era fis¬ 
sata un'asta, a cui erano legate 
diverse striscio di vario colore. 
V. Capitello. 

Apodesmòs. Fascia, che sotto a 
c hiton si avvolgeva intorno a 
seno. 

Apódosis. L'altare, su cui si termi¬ 
nava la liturgia sacra della Messa, 
in opposizione all'altro in cui si 
cominciava. Talvolta i «lue altari 
erano situali nelle duo celle, 1 uria 
a destra, l’altra a sinistra dell'ab¬ 
side; talora nello due absidi mi 
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nori, in cui lorminava il transetto 
o nave trasversale. 

Apodyterium. V. Spolinruin. 

Apofigeo Cinibia. Quella curva, che 
raccorda due facce piane non con¬ 
tenute nello stesso piano di pro¬ 
iezione. Quella die raccorda il 
listello delle basi colla superficie 
del fusto della colonna dicesi imo¬ 
scapo, e quella die ne raccorda 
il tondo dell’astràgalo colla super¬ 
ficie del fusto, sounnascapo. 

Apostolus o Apostolicus liber. Ab¬ 
braccia le lezioni da recitarsi nella 
Messa, tratte dagli scritti Apo¬ 
stolici. 

Apotesi o Diaconicum oTypicarion. 
Camera rettangolare a fianco del¬ 
l’abside della basilica cristiana, 
destinata agli usi dot cloro ed a 
conservare la tipica o libri litur¬ 
gici. Nella parto opposta era la 
Protesi. 

Apotheca. Luogo della parte supe¬ 
riore della casa romana, dove si 
riponevano le anfore del vino, o 
collocalo sopra il fnmarinm. — 
Dispensa. 

Apotygma. 11 peplo raddoppiato nella 
parlo supcriore del corpo. 

Apoxyoinenos. Figura d’atleta, nel¬ 
l’alto di tergersi con uno striglie 
da quella miscela d’olio e d’arena, 
di die si ungevano il corpo i 
lottatori. 

Appiccatura. Quel passaggio che il 
pittore fa lare alte membra e ai 
muscoli con morbidezza e con 
grazia nell’unirsl fra toro. 

Appoggiamano. Bastone o canna, 
terminato in una specie di bot¬ 
tone, rivestilo di pezza o pelle, 
die il pittore tiene colla sinistra, 
e appoggia sul quadro o su di 
esri0 posa la destra nel dipingere. 

Apsis. Piatto, probabilmente semi¬ 


sferico. . . , , „„ 

Aquimanile o Aqu.mmale o Aquae- 
manalis o Aquiminanum. Vaso con 
ansa destinalo a versare l acqua 


per lavarsi, di forma probabil¬ 
mente simile alla lagoni. 

Ara. In generale il rilievo artificiale, 
su cui si prestano sacrifizi alle 
divinila, mentre l’altare 6 o il 
suggello sottoposto all’ara pei 
sacrifizi cruenti, ovvero quella 
parie costruttiva aggiuntavi, per 
cui l’ara piglia una dimensione 
maggiore. Nella basilica cristiana 
è l’altare, sotto cui spesso ripo¬ 
sava il corpo del martire. 

Arabeschi o Rabeschi. Genere di 
ornamento a tronchi, rainette e 
fogliami, imitanti la natura o 
disognate a capriccio. L’inven¬ 
zione di questo genere si fa risa¬ 
lire agli Arabi, donde il nomo. 

Arabicum (marinar). Alabastro an¬ 
tico. 

Arazzo. Drappo inlessuto con fili di 
vari colori, in modo da riprodurre 
un disegno di ornato o di figura; 
così citili imito dalla città di Arras 
in Francia, dove nel sec. xv questa 
industria era in gran fioro. 

Arbyle. Calzatura comune da viaggio, 
o calzatura propria di donna, o 
anche da ballo, simile alle Tilanta i. 
— Parie del carro ove siede il 
conduttore. 

Arca. Cassa per vesli. danaro, prov¬ 
vigioni od oggetti del mondo 
muliebre. — Nei cimiteri 6 una 
specie di sarcofago o pihnn. 

Arcali. V. Pulitoni. 

Archetti pensili. Archetti senza pie- 
drilli, die girano come sospesi, 
intorno all’esterno delle chiese 
romaniche per puro ornamento. 

Architrave. La trave maestra, che 
poggia immediatamente sopra i 
capitelli, e mediatamente sulle 
colonne. episliliuni. In origine 
dovette essere di legno. L’archi¬ 
trave dorico è liscio, lo ionico è 
diviso in tre fasce (taeniae). — 
Dicesi anche la parie superiore 
orizzontale delle porte e delle 
finestre, sostenuto dagli stipiti. 
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Archivolto. Fascia larga, die fa ag¬ 
getto sopra il muro e che va da 
una impostatura all'altra del pro¬ 
spello dì un arco. 

Arco. Porzione di una linea curva, 
specialmente di una circonferenza. 
Lavoro di pietra o di mattoni dis¬ 
posti in modo da formare una linea 
più o meno curva, coli’ ufficio 
di sostenere muri, colonne, ecc. 
Dallasua forma piglia diversi nomi: 
a tulio sesto o eli pieno centro, 
se è mezza circonferenza; senno, 
se meno; rialzalo, se più ; acato, 
se formalo di due curvo simili, 
ugualmente inclinate, delle anche 
ogiva, ogivale; lobato, se formalo 
di curve ; tritolo o trilobato, 
se di tre: politolo o polilobato, 
se di più. Dicesi a chiglia, a 
schiena d'asino, a carena, ad 
ansa ili paniere, a mitra, a 
scado, a ferro di cavallo, se pi¬ 
glia la l'orma di questi oggetti; 
ellittico, parabolico, se ha la 
figura di un ellissi o di una para¬ 
bola; pensile o a stalattite, so 
pende senza appoggio: rampante 
o di controspinta quello che, 
nell’arte romanica e soprattutto 
gotica, saio esternamente a soste¬ 
nere le mura delle navi maggiori 
della chiesa; di scarico, se serve 
ad equilibrare le spinto laterali, 
ed è fatto nel pieno del muro, 
onde diccsi parics fornicalvs; 
trionfale, l’arco maggiore elio 
poggia sui primi piloni della na¬ 
vata centrale di una chiesa, al 
disopra della Con fessio, ed è 
spesso decoralo di musaici. 
Arcora. I quattro archi del ciborio 
o legar iuta. 

Arcosolio. Nicchia nei cimiteri cri¬ 
stiani formala doli'arca o cassa 
(solimi) dentro cui è il defunto, 
sopra cui generalmente si volge un 
arco (arcns), donde arcosolium. 
Ardanion. Vaso di argilla, elio serve 
ad abbeverare il bestiame, o che 


meltcasi ruoli della porta della 
casa del defunto, perchè si potes¬ 
sero aspergere di acqua quelli die 
entravano. 

Ardica. Portico esteriore, così dello 
nelParciiitetlura medievale. 

Area. Cori e o cori ile. — Spazio con¬ 
servalo intorno ad una lomba 
romana. 

Areste. Spine «Ielle lòlle gotiche. 

Argoliti. Pietre rozzo veneralo conio 
simboli divini. 

Aries. Trave sostenuta orizzontal¬ 
mente per mezzo di funi, munita 
davanti da una lesta d’ariete 
in ferro, con cui si apriva la 
breccia. — Macchina usata por gli 
assedi. 

Arinarium. Credenza per riporvi uten¬ 
sili, oggetti. — Scadalo in una 
libreria. 

Armilausa (anniclansa). Vesto mili¬ 
tare, chi usa sola mento sulle spallo: 
forse una specie di sagnm. Presso 
i bizantini equivaleva ni colobium, 
se era di porpora. Fu poi cosi 
chiamato lo scapolare o la cosi 
delta palicntiu dei monaci. 

Armilla. Braccialetto usalo gene¬ 
ralmente dallo donne. Talora ora 
composto di Irò o quattro anelli 
d’oro massiccio o di bronzo, girali 
intorno al braccio. Soleva darsi 
audio in ricompensa ni soldati 
romani, secondo un'usanza sabina. 

Armilluin. Vaso por il vino. 

Arnacis. Veste da fanciullo, forse di 
pelle d’agnello, onde il nomo. 

Arpese. Pezzo ili ramo o di ferro, 
die tiene unile fra loro le pietre 
dì un edificio. 

Artesonades. SolliUo a lacunari. 

Arthophorion. V. Tnrris. 

Aryballos. Vaso basso, con pausa 
ed ansa, che serviva a contenere 
l’olio per ungersi durante la pale¬ 
stra od usalo nel bagno. 

Aryster o Arytena. Vaso di misura, 
come il egathos, ed usato anche 
nel bagno. 
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Asaminthos. Vaso eli cui si servi¬ 
vano gli antichi per bagnarsi. 
Asarota. Pavimentò in musaico, ove 
sono rappresentali i rimasugli delle 
vivande, quasi ressero caduto dalle 
mense, e non periati via dalia scopa 
del servo, ondo il nome greco 
(doàpcoTov), cioè non scopalo. 

Ascos. Vaso assomigliante ad un otre 
con pausa allungata nel senso 
orizzontalo c un becco puntuto. 
— Talora prendeva la figura di 
qualche animale. 

Aspergillum. (strumento per asper¬ 
gere di acqua nella luslralio, fallo 
di foglie o d'ultra cosa flessibile, 
ed era distintivo del potile ficco. 
ìi elligiato spesso nelle monete. 
Aspis. Scudo grande ed ovale di 
cuoio di bue, che copriva tutta 
la persona, dal volto lino alla 
noce del piede. 

Asser. Travicello, palo, tavola. 
Assise. Dicesi del modo, col quale 
una pietra riposa, s’asside, o è 
collocala sopra un'altra. 
Assonometrica. V. Prospetti na. 
Aster o Asteriscus. Islrumento litur¬ 
gico cristiano del rito greco, for¬ 
mato di duo semicerchi in metallo, 
Assali fra loro nella parte più alla, 
da cui spesso pendo una piccola 
stella. Serve n preservare le Sacre 
Specie dal contatto del velo. 
Astragalizzonte. Chi giuocn ai dadi. 
Astràgalo. Dado. — Anello di porle 
clic serve per ornamento, alter¬ 
nato coll'ovolo o fuseruolo. — 
Tondo in cui termina l'estremità 
superiore della colonna. 
Astragalote. Veste bizantina, dipinta 
o intessula a scaccili o losscio di 
vari colori. 

Atlante. Statua d’uomo, per lo più 
colossale, che fa officio non sola¬ 
mente di colonna o di pilastro, 
ma anche di modiglione, detto 
Telamone. 

Atrabatica. Vesti usale nel lutto 
presso i bizantini. Se viene da 


alci -, come alcuni pensano, sa¬ 
ranno state di colore nero. Altri 
ne vuole il nome originalo dagli 
Alrebati, da cui sarebbero state 
fabbricate. 

Atracius(7'qu.vJ. Verde antico. Marmo 
di un colore verde, quasi smeraldo, 
con macchie di un verde più cupo, 
di un bianco neve e di un nero 
lucido. 

Atrium. La prima e la più vasta 
sala coperta nella domilo romano, 
o la parto anteriore (il prouaosì 
del tempio. Se aperto nel mezzo, 
e il tetto riposava sopra semplici 
travi, diceasi hmcauicinn; se l'in¬ 
clinazione del tetto era al di dentro 
(compluoittm), e inipliiviitm il ba¬ 
cino quadrangolare che nel mezzo 
del pavimento ne raccoglieva le 
acque; se l’indi nazione era al di 
fuori, in modo che lo ncque cola¬ 
vano al di fuori delle muraglie 
esterne, diopì urial imi; se era co¬ 
perto interamente, Icotndhiarinm; 
so riposava su (piatirò colonne o 
pilastri, lelriioh/liim; se non vi 
erano travi trasversali, ma le travi 
riposavano a dirittura sui pilastri, 
corinliiìiim. Su Walrium si apri¬ 
vano il labliiiiiim e i cubiculo, 
stanza d'abitazione e di riposo. 
Nella basilica cristiana l'atrio, per 
alcuni, è un quadrato chiuso, gene¬ 
ralmente con colonne o senza: 
per nitri è il portico o pronao 
o nartece, innanzi alla facciata 
esterna della chiesa. Nel mozzo 
dell’atrio, inteso nel primo senso, 
stava ordinariamente una fontana 
(cuntliai'HS, phialo) e l’area sco¬ 
perta era detto Paradisus, forse 
perchè messa a giardino. 

Attico. Specie di zoccolo con moda¬ 
nature, interposto tra un ordine 
architettonico e l'nltro, oper coro¬ 
nare la sommità di un editleio. 
Auditorium. Sala in un edificio ro¬ 
mano. ove si conveniva ad udire 
recite di poesie o d'altro. 
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Augusteus (lapis). Verde ranocchia 
ondalo. — Marmo di color verde 
molto cupo, con macchie a guisa 
di onde, vortici, o circoli di un 
verde più chiaro misto di giallo¬ 
gnolo. 

Aula. Nella casa greca era l’atrio, 
e nell'arie romana un'abitazione 
principesca e la stessa corto. — 
La nave maggiore o tutta la chiesa 
cristiana, raro nel significato di 
oppia. 

Aulaea o Aulaeum. Aulaion, Aulaia. 

Velo o tenda, di fabbrica special¬ 
mente orientale, che serviva per 
chiudere le aperture dello sale, 
dei portici, per ornare le pareli 
o il solfillo del Irlclininni, per 
coprire le statue degli Dei nel 
Èmpio, o chiudere la scena del 
teatro. V. Sipari-uni. 

Aule. V. Peristilio)/. 

Auleios. Ingresso della casa greca. 
Aureola. Disco di metallo, origina¬ 
riamente posto dietro la testa delle 
statue per preservarle dall’intem¬ 
perie e poi variamente modificalo, 
divenuto segno di onoro della Divi¬ 
nità, dei Santi. 

Ausula. L’occhiello delle scarpe. 

B 

Bacinetto. Specie d’elmo medievale 
a difesa del capo, di forma grande 
e di grossezza straordinaria. 
Baetylia. Parola d’origine semitica, 
che significa abitazione del nume. 
Con essa venivano chiamale le 
pietre rozze e di varie forme geo¬ 
metriche, che nei tempi antichis¬ 
simi erano venerate come sacre 
abitazioni dei numi, o addirittura 
come divinità. 

Balaneion. Sala da bagno nel ppin- 
nasium greco. 

Balaustri. Colonnette di varia forma, 
con piccole modanature, rigonfi e 
rastremazioni, poste ad una certa 
distanza fra loro e collegate con 


un basamento ed una cimasa 
comuni, ad uso di parapetto, 
logge, ecc. 

Balestra. Arma da corda, manesca. 
Si compone dell’arco, del fusto, 
della noce, della chiave o manetta, 
della corda o nervo. La balestra 
era di varie grandezze a seconda 
dell’uso a cui doveva servire. 

Balsamario. Vaso da balsamo. 

Balteo. Cintura ad armacollood anche 
intorno alla vita. - Pcrsomiglinnza 
alla prima vengono cosi chiamale 
da taluni le pieghe della toga, 
che dalla spalla sinistra vanno 
sotto il braccio destro. — Ban¬ 
doliera di cuoio, da cui pendeva 
il gladius. — Da taluni è preso 
come sinonimo della praecinctio 
del teatro. 

Baluardo. Grande bastiono. 

Bande (lombarde). V. Lesine. 

Baphea o Bathea. Piccolo vaso, forse 
per uso dei cosmetici. 

Barbacane. Fortificazione di varie 
fogge, che facevasi innanzi alle 
porle delle fortezze, a piè dei 
bastioni o cho serviva come di 
antemurale. — Mensolone. 

Barbaricum (opus). Per alcuni è 
un bellone, composto di calce e 
breccia di (lume; per altri è il 
lavoro d’incastro dei metalli, dotto 
altrimenti Damaschinatura. 

Barda. Armatura di cuoio cotto o 
di Ilio di metallo a maglia, o a 
maglie, lamelle, o a piastre, che 
copriva, ad eccezione delle gambo, 
il cavallo in guerra. 

Bardocucullus. Veste con cappuccio 
di panno grossolano, in uso forse 
dei Hardei, popolo Illirico. 

Bariforo. Dello specialmente degli 
animali ornamentali, in atto di 
reggere pesi, colonne. 

Basanites (lapis). Busalte. 

Basilica o Basilichè (stoa) o Oicliia 
era il portico d’Alcne, dove aveva 
ullicio l'arconte Basileus. — I n 
Roma è un edificio civile pub- 
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hlico a Ire navi o duo piani, con 
portici e botteghe per la tratta¬ 
zione degli affari, o anche la sala 
di un palazzo imperiale o signo¬ 
rile, di l'orma simile alla pubblica. 
— Nell’età, cristiana, dal see. iv 
in poi, significa un luogo desti¬ 
nalo al cullo, di qualunque gran¬ 
dezza e forma esso sia, tanto sopra, 
quanto sotto terra. In appresso 
indicò solamente alcune chiese 
principali, a tre o cinque navi, 
con abside o arco trionfale. 

Basilium. Ornamento del capo, pro¬ 
priamente del re o della regina, 
diadema. 

Basis. Le costruzioni falle per ap¬ 
pianare un tratto di terreno in 
declive. — La parlo in cui poggia 
la colonna. 

Bassara o Bassaris. Lunga tunica 
usata dallo Monadi, Lidio e Tracie, 
onde furono detto anche Bussare 
o Bassaridi. 

Bassorilievo. Lavoro di scultura, in 
cui le ligure o gli ornali risaltano 
dal piano del fondo, ma non ne 
sono interamente distaccate. 

Bastione. Fortificazione, falla di le¬ 
gname, o più comunemente di 
terra o di muro di vario forme, a 
diresa dei luoghi contro i nemici. 

Bathron. V. SitbaelUum. 

Batillum o Batillus. Secondo alcuni 
ora un vaso di ferro, in cui si 
bruciavano incensi per il felice 
arrivo di un ospite. 

Batiocn. Vaso da bere, di forma a 
noi ignota, nominato da Plauto. 

Batthiuin (marmo»'). Manno bigio 
antico, talora con maccliie, liste 
ed onde dì color bianco e nero. 

Battifredo. Torre campanaria dcl- 
l’edillcio comunale nel medievo, 
dotto dai francesi bvffroi. 

Battisterio. Recipiente per bagnarsi. 
— Vasca ove si conserva l’acqua 
por il battesimo cristiano, e anche 
l’edificio destinato a tale ceri¬ 
monia. 


Baucalion o Baucalis. Vaso per me¬ 
scere. 

Bauchides. Calzatura delle donne 
greche, assai elegante, di color 
giallo-zafferano. 

Baviera. Quella parte di celata da 
incastro, che copriva la faccia, 
dal monto sino alla bocca e alle 
guance, e che è imperniata nelle 
bande, sotto la visiera, affinchè 
fosse possibile ad aprirla quando 
si doveva niellerò o levare- la ce¬ 
lala. La baviera si fissava ad ambo 
i lati del coppo o per mezzo di 
gancetti, oppure por mezzo di una 
laminctta maschiettala con un oc¬ 
chiello, in cui entrava un chiodo 
da voltare, il quale consisto in un 
perno girevole con testa a nasello. 
Baxa o . Baxea. Specie di pianella 
leggera, o sandalo o scarpa falla 
di libre, foglie o striscio di salice 
intessute, usate dai comici e dai 
filoso li. 

Beccatelli. V. Modiglioni. — Diconsi 
anche quei polielli per appiccare 
budrieri; arnesi, o per appoggiare 
lance, alubarde, ecc. 

Becco di civetta. Modanatura con¬ 
vessa formala di due o più archi 
raccordali Tra loro. — Si usa nei 
labbri dei vasi, delle vasche, nelle 
cornici delle balaustrate. 

Bele. Cosi erano, in genero, chia¬ 
mate dai Greci le anni di offesa. 
Berna. Quella parte della basilica 
innanzi all’abside, più alta del 
resto della chiesa, di uno o più 
gradini, c sopra della quale stava 
l’altare o mensa isolata e chiusa da 
cancelli o transenne. — Ambone. 
Bertesche. Torricello di legname con 
feritoie, poste nei luoghi più alti 
delle antiche fortificazioni, per vel- 
lettare il nemico e per combatterlo 
al coperto delle balestro. 

Bertone. Specie di malta o cemento. 
Biclinium. Lotto da pranzo, usato 
dai Romani, che serviva por due 
persone. 
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Bicos. Urna con anse o vaso ila vino. 

Bifora. Finestra divisa in due da 
pilastri, colonnine, ecc.: se divìsa 
da tre si dice, trifora, ecc. 

Billicus. V. Uiubilicus. 

Bilychnis. Lucerna a due becchi. 

Bipenne. Scure a due tagli della 
forma identica a quella che si 
ammira nei monumenti antichi 
in mano alle Amazzoni. 

Biscandens. Significalo analogo a 
quello di lìisomiis, ma mentre 
questo nei cimiteri sotterranei 
significa un loculo per due corpi 
in posizione orizzontale, quello, 
nei cimiteri all’aria aperta signi¬ 
fica un sepolcro, dove duo corpi 
sono inumali, l’uno sull’altro, 
quindi tri scarni e» 8 se tre, ecc. 
Bisellium. Seggiola romana capace 
di due persone. 

Bisomus. V. Forma. 

Bithynium (tuarmorj. Marmo nero. 
Blautai. Sorta di sandali,propri degli 
uomini. Erauna calzatura di lusso, 
come i sandali delle donne. Gli 
Ateniesi li mettevano per andare 
a pranzo in città o al ginnasio. 
Boeie. Scudo grande ed ovale, detto 
anche aspis o sacos. 

Bombycinae vestes. Stoffe fatte di 
filo di bruco, detto bombyx, simili 
a quello della seta, ma più grezzo 
e meno lucide. Lo vesti erano fini, 
leggiere e trasparenti. La veste 
Coa era di tale specie. 

Bombylos. Vaso con orifizio stretto, 
da cui il liquido esce con strepito, 
donde il suo nome. 

Botta. T. pittorico. Colpo di punta 
di pennello. 

Bozze. Quelle pietre, le quali con 
maggiore o minore aggetto, e con 
ben distinti contorni, rivestono 
alcune parti esteriori di edifici, 
specialmente di stile rustico; le 
bozze sono ora a punta di dia¬ 
mante, cioè a piramide ottusis¬ 
sima, ora rigonfie in forma di 
guanciale, o linamente subbiate, 


o grossamente punteggiate, o in¬ 
certe, cioè irregolarmente ruvide, 
grezze o affatto rozze. 

Bracae o Braccae. Specie di cal¬ 
zoni piuttosto stretti, usali dagli 
Sciti, Sarmati. Germani e Galli, 
introdotti nel costume militare 
romano delle provincio fin dal 
principio del u see. d. C., e in 
Roma verso la line del see. ìv 
d. C. Detti anche Sarnbara, Sara- 
balla, Anassiridi. 

Bracciali. Parte deU’armatura per 
difenderò lo braccia sino al collo. 
Tal volta cominciavano dalla spalla, 
noi qual caso erano attaccati alla 
corazza; ma quasi sempre erano 
incastrati nello spallaccio. I brac¬ 
ciali si componevano di due can¬ 
noni tronco-conici ; uno serviva 
a riparare il braccio o l’altro 
l’avambraccio ed erano uniti per 
mezzo della cnbitiem. 

Braghetta. Parte d’armatura, elio 
copriva e direndeva il ventre. 

Brandeum. Velo, elio lui loccalo una 
tomba o le ossa di un santo o 
viene posto in venerazione. Panno 
serico o d’altra qualità usato 
anche per il capo delle donne 
nel medievo. 

Bratteae. Laminette sottilissime di 
metallo, specialmente d’oro, sia 
per dorare oggetti, come per farne 
lavori a sbalzo, clic venivano cucite 
alle vesti. 

Bretas. Idolo di legno. 

Bromias. Vaso da bere, simile ad 
uno soyplins grande. 

Bucchero nero. Vasi di color nero 
lucido, che per essere stali trovati 
in grande quantità in Toscana, 
dove si trova una terra nera detta 
bucchero, si credettero che fossero 
formati solamente di questa terra 
e perciò di fabbriche esclusiva- 
mente ctrusche, mentre poi si sono 
trovati anche altrove. 

Buccula. L'umbo dello scudo romano 
e poi lo scudo stesso. 


; 
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Bucculae. Bande o barbozzo di cuoio, 
Tornile di scaglio melulliòThe, die 
proteggevano le guance fpara- 
tjn(e) e annodate sotto il meato. 

Bucranio. ì'escliio di bove adoperato 
come ornamento delle mctopc. 

Bugne. Denominazione speciale delle 
bózze, quando sono di superficie 
piana, rozza o liscia, o hanno 
pochissimo aggetto. 

Bulga. Piccolo sacco di cuoio. 

Bulino. Strumento di lino acciaio, 
temperato, di forma quadra con 
taglio allungato, o rettangolare 
con taglio trasversale. — La punta 
è formala dell'angolo retto ilei 
quadrato, e si chiama naso o becco. 
Serve per intagliare metalli. 

Bulla. Pressoi Domani era un oggetto 
qualsiasi ili forma rotonda e gonfia 
come una bolla d’acqua. ludica 
anello un ornamento di forma 
aneli’esso rotonda, che serviva 
come di amuleto e si portava 
appeso al collo dai fanciulli ro¬ 
mani.— Testa di chiodo in metallo 
cesellato, che serviva alle decora¬ 
zioni delle porle, o chiodo di me¬ 
tallo por ornamento di cintura, ccc. 

Bustus. Parto del corpo umano o 
quindi anello della statua, che 
comprendo la lesla, ed una parte 
del pollo. 

Butta o Butto. Coppa di metallo, 
ad uso di lampade. 

Buxida. V. Turriti. 

Buxis. Cassetta di legno, dove si 
ponevano le reliquie dei martiri, 
altrimenti delta cappella. 

Byrrus. V. Lucerna. 

Byssus. Stoffa di lino o il altro lega¬ 
tale ordinariamente bianca, ma 
anche di color porpora, ma nel- 
(• Elìdo in Grecia anche gialla. 

G 

Cabadion. Veste interiore, clic nel¬ 
l'età bizantina solca portarsi dai 
militari sotto la lorica. 


Caballarios. Veste intessuta con 
figure di cavallo, usala nell'età 
bizantine. 

Càccabus. Specie di pignatta o pa- 
iuolo di terracotta o di metallo. 

Cadus. Vaso di misura determinata, 
che corrisponde alla melrele greca, 
capace di tre urne, destinato per 
i vini e per gli altri usi. 

Caelatura. V. Toreutica. 

Caelum. Gradina, cesello, o bulino 
per i lavori in metallo, detto dai 
Greci yli/plianon, torca, copeua. 

Caementa. Ogni sorta di pietra ta¬ 
gliata irregolarmente. 

Calantica. Berretta, detta dai Greci 
crcdriunon, fissata sul capo me¬ 
diante un cordone che giraattorno, 
fornita di alcuni pezzi della stessa 
stolTa, pendente in giù dai due 
lati, fino alla cima delle spalle, 
onde si potevano tirare innanzi 
por nascondere la faccia. Usata 
dagli Egiziani e poi dalle donne 
greche e romane. 

Calasis. Specie di tunica detta dai 
Greci anchec ulasiria e culusinon. 
Per altri è il nodo con cui è legata 
la tunica femminile intorno al collo. 

Calathos. Corpo del capitello corinzio, 
così dello dalla forma di canestro 
elio presenta. 

Calautica o Calvatica. Copricapo per 
donne, simile forse alla mitra. 

Cai ca g n uol o. Specie d i scalpello corto, 

• con una lacca nel mezzo, che serve 
a lavorare il marmo, dopo averlo 
digrossato colla subbia. 

Calcare. L’andare sopra ì contorn 
di un disegno, con una punta di 
qualche materia dura per farne 
restare l'impronta su di una carta, 
o sulla tela o sul muro. 

Calcestruzzo. Specie di riempitura, 
formata di minutissime scaglio di 
selci e di mattoni misti con calce. 

Calceus. Stivaletlo, elio copriva in¬ 
teramente it piede. Si allacciava 
con stringhe, die incrociavano sul 
collo del piede c poi si avvolge- 
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vano inlorno alle gambe. Dicevasi 
lieiHiiidus, se terminava a larga 
punta ricurva, in su o indietro. 
Variava di qualità a seconda delle 
condizioni. 

Calche. Voluta ionica. 

Calcidico. Secondo Vilruvio è una 
parte di edificio annesso alla basi¬ 
lica romana, quando questa era 
troppo lunga, forse un perlbolo a 
portico. Era nnche la parto supe¬ 
riore della casa, coperta o no. 
Nelle basiliche cristiano è cosi da 
alcuni chiamato il transetto, ma 
senza prove sicuro; o meglio anche 
il portico esterno sulla facciata. 
Calco. Il disegno ottenuto coll’ope¬ 
razione del calcare, o l'operazione 
stessa. 

Caldo (coloro o Unta). Coloro che 
si avvicina più al giallo dorato, 
come il rosso, l’aranciato, ecc. 
Calibro. Tavoletta che presenta il 
contorno o la sagoma del modello 
del vaso da lavorare sul tornio. 
Calice. Coppa da bere con piede ed 
anse. — Vaso sacro, adoperato 
per il sacrificio della Messa, di 
legno, di vetro o di metallo, anti¬ 
camente a doppia ansa, poi senza. 
Il calice di forma più grande, per 
distribuire la S. Comunione ai 
fedeli, è detto ut iniste ri alia. 
Calidarium. Cella per il tingilo caldo. 
Caliendrum. Specie di cullin, o, 
secondo altri, di parrucca, usata 
dallo donne romane. 

Caliga. Calzatura militare dei Ito- 
mani, portata dai soldati ed uffi¬ 
ciali fino ai centurioni inclusiva- 
mente. Consisteva in una suola 
grossa, ferrata di chiodi, stretti 
e puntuti (eluvi caligare»), a cui 
erano attaccate delle striscio di 
cuoio, che giravano inlorno al 
piede, lasciando le dita scoperte, 
e si legavano alla clavicola. 

• Caliptra. Velo usalo dalle donne gio¬ 
vani greche e romane per occul¬ 
tare il volto, in modo da restare 


scoperto porzione del naso ed uno 
degli occhi. Lo stesso elio cali/unta. 

Calliculae o Galliculae. Specie di 
sandali adatti alla corsa ed al 
viaggio, in uso anche dei pastori. 
Al tempo di Gellio non si distin¬ 
guevano dai sandali. V. Trochas. 

Calotta. Una porzione di sfora, ta¬ 
gliala normalmente al suo asse. 
Quando la saetta è minoro del 
roggio della base, dicesi di sesto 
scemo. quando è maggiore del 
medesimo, diccsi a sesto rialzalo. 

Cnlpion. Vaso per bere. 

Calpis. Specie d’idria, dal collo corto 
e dal ventre rigonfialo, che è usala 
specialmente nel poriodo licito dei 
vasi attici. 

Caltula. Specie di veste, così chia¬ 
mala dal colore della cullila . la 
calciala ofllviaalis di Linneo. 

Calymmata. Velo; od è usato spe¬ 
cialmente come termine proprio 
di quello che nella liturgia greca 
ricopre il calice o il disco, o il 
calice ed il disco insieme. 

Calypteres. Tegole. 

Camaglio. Falde metalliche o di 
maglia d’acciaio per ricoprire gole, 
orccclùe, nuca, quindi anche para- 
anca, c elio ricadono sulle spalle 
in larghe pieghe, adottalo nel¬ 
l’esercito bizantino, ma d’origino 
asiatica. 

Camara o Camera. Copertura arcuata 
di un carro, di una nave, ecc. — 
Vòlta. — Sollillo a vòlta, o piano 
di una stanza o aula. 

Camelaucion. Specie di corona usata 
dagl'imperatori bizantini. — Cap¬ 
pello di forma cilindrica con orlo 
sporgente nella parte superiore, in 
uso degli ecclesiastici orientali- 
— Specie di berretto usato, fuori 
delle funzioni liturgiche, dai Papi- 

Caminus. Fornace, focolare. 

Camisia. Tunica leggera di lino, 
die almeno dal ìv secolo si imi¬ 
tava sulla pelle, e usata attillata 
dai militari. 
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Cammeo. Pietra dura a falde o strali 
di più colori, nella quale con il 
trapano si intagliano figure, e 
diccsi anche la stessa gemma 
scolpila ed anche la ligura inta¬ 
gliata in qualunque pietra pre¬ 
ziosa: nel «(ual significato è oggi 
più in uso. 

Campanile a vela. Quello che non 
è a torre, ma formato di una sem¬ 
plice alzala di muro, sopra una 
parete della chiesa. 

Campagus. Detto anche c magagne 
c c otnbaon. In origine calzatura 
militare, formala di una semplice 
suola, il cui bordo rilevato copriva 

10 dita del piede da una parte, c 
dall’altra il tallone. Era legata al 
dorso del piede ed al basso delle 
gamlw per mezzo di lunghe cor¬ 
regge, inlllzato nello ausar, come 

11 calcetti i seiia/nritts. Simile allo 
ciocie degli Ernie!. Fu detto cam¬ 
pagne (xdp. 7 ra.y 05 propter m alias 
xa.piró. 5 , ripiegai are). Dopo la 
metà del terzo secolo divenne 
calzatura imperiale. Nei bassi 
tempi è una specie di sandalo 
nero clic copriva soltanto le dita 
ed il tallono, usato dai patrizi 
romani e greci, ordinato di una 
foglia d'edera, di una croco 0 
d’altro ornamento. Nelle pitture 
di Santa Alarla Antiqua dal vii al 
ix secolo so ne veggono di sci 
specie. 

Campare. T. pittorico. Distribuire il 
colore, die deve servire come di 
campo alla pittura. 

Campata. Detta delia vòlta, 0 del¬ 
l'arco, è la superficie ricurva del¬ 
l'uno o dell'altro. 

Campestre. Cintura o velo con cui i 
lottatori coprivano la parte media 
del corpo, e si portava d’estale 
anche sotto la toga invece della 
tunica. 

--Cainpotuba. Calzoni 0 brache del¬ 
l’età bizantina. 

Canabos. Cavalletto. 


Canali. De diverse scanalature di 
cui è talora ornata la colonna, 
detto anello slric. 

Canalis. La parte concava della vo¬ 
luta del capitello ionico. 

Cancellus. Cancello, dal greco can- 
cheìos , allinei h. chiamato anche 
drtjphaclos, diclgos, e dai latini 
Transenna. 

Candelabrum. Alto e grosso cande¬ 
liere per tenere in alto i lumi : o 
piede portatile sul quale si collo¬ 
cava una lucerna ad olio, detto dai 
Greci pltaros. 

Candys. V. M and gas. 

•Cenefore. Vergini greche, elio in certe 
solennità portavano in un cesto 
sopra il capo gli arredi occorrenti 
alla sacra cerimonia, e quindi è 
detto delle statue in tale atteg¬ 
giamento. 

Cannello. Specie di bastone, scolpito 
nella parlo inferiore di ciascun 
canale della colonna scanalata. 

Canon. Spranghetla trasversale di 
metallo, saldata nella parte con¬ 
cava dello scudo, nel hi quale si 
infilava il braccio. 

Canone. Così si chiama la parte prin¬ 
cipale della messa che è sempre 
eguale, che altrimenti si chiama 
Ad io, Prcces, Oralionee, Se¬ 
cretimi, ecc. 

Canónes o Ochana. Guigge di cuoio, 
collocate nella parte concava dello 
scudo, elio servivano per infilarvi 
il braccio. 

Canopo. Vaso funerario, egiziano in 
forma umana. 

Canterii. Travicelli. 

•Cantharus. Nell’arte classica una 
specie di bicchiere coi piede alto 
0 con anso molto rilevate ; di cui 
si attribuisce l’invenzionoaBacco. 
— Vasca in cui cade t’acqua di 
una fontana nell’atrio della Basi¬ 
lica cristiana, 0 anche acquasan¬ 
tiera. — Disco di metallo, munito 
di candele in uso nel medievo, 
conio il polìcaudito bizantino. 
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Capédo. Vaso per bere con ansa, detto 
anche Capis, in argilla o legno. 
— Il nome deriva da copio, perchè 
si può prendere. Se di forma piccola 
si disse capala e capedunciila. 

Capitello. A piastre, Capitulum, Ca- 
pUelluiii, CheplialaioiijClicphalis, 
Intiera non, Cliincraiion. Uno dei 
tre principali membri della co¬ 
lonna, il più alto o spesso il più 
ornato. Dicesi di modanatura, se 
composto di semplici modanature, 
come il dorico e il toscano ; discul¬ 
tura, se ornato con volale, foglie, 
fiori, figure, come lo ionico, il co¬ 
rinzio, il composito, il gotico, il 
romanico. — Dicesi corpo o vaso 
(i calathus) del capitello, la sua 
parte soda cilindrica, e collo la 
parte inferiore, clic lui la stessa 
grandezza del sommoscapo della 
colonna. Se il corpo ha la forma 
rastremata dicesi anche campana 
o campaniforme; /laviauo quello 
che si ritrova adoperalo nell’an¬ 
fiteatro flavio, ed è di ordine com¬ 
posito, colle foglie semplicemenle 
abbozzate, imitalo spesso nel me- 
dievo. 

Capiti uni. Specie di corsetto, usato 
dalle donne romane per coprire il 
petto. 

Capitolare. Sembra talora usato in¬ 
vece di Antifonario. Cosi si chiama 
quel libro che assegna gli Evan¬ 
geli da leggersi nelle singole Messe, 
col notare il principio e la line. 
Capitulum. V. Capitello. 

Cappa. La matrice o l’incavo, o la 
forma deH’oggello, dentro il quale 
si cola la materia per ritrarne il 
rilievo. 

Capsa. Mobile chiuso per danaro, 
oggetti preziosi, vestiari, profumi, 
libri. — La Capsa, come lo seri- 
ninni , e il chihnliou pare che fos¬ 
sero circolari. 

Capsella. Piccolissima cassa, in cui 
si conservavano i frutti secchi, o 
i gioielli ; qualche volta si piccola 


da portarsi attaccata al collo. Fu 
usata anche per riporvi reliquie di 
Martiri. Santi, ecc. 

Capsum. Nave d’una chiesa. 

Capulus. Manico, impugnatura, elsa. 
— Cassa funebre, cataletto. 

Caracalla. Specie di tunica a maniche 
corte, aperta dinanzi e serrata 
per mezzo di una cintura, d’ori¬ 
gine gallica, introdotta in Roma 
da Bassiano, figlio di Settimio Se¬ 
vero, che da essa prese un tal co¬ 
gnome. Nella sua forma originaria 
era corta e fu delta minor, por 
distinguerla dalla iunior o anto- 
iiiniana, allungala lino ai talloni 
dal medesimo Bassiano. 

Carbatine. Calzari di cuoio, usati in 
Grecia, per le persone di bassa 
condizione. 

Carceres. Cancelli nel circo, donde 
partivano i cavalli nella corsa. 

Carchesium. Vaso da bere simile al 
cantaro, ma die si restringe nel 
mezzo ed ha le anse che discen¬ 
dono sino al piede. Ricordato da 
Vcrgilio ed Ovidio, come vaso di 
libazione nei sacrilici. 

Cardo. Il ganghero delle porte ro¬ 
mano, sebbene di un congegno 
diverso dall’odierno. 

Cariatidi. Figure femminili in allo 
di sorreggere qualche membro 
architettonico. Così dette, dallo 
donne di Caria. 

Carium (monitor). Marmo porla 
santa. V. Claudiaulini. 

Cartella. Ornamento di sculturacom¬ 
posto di una superfìcie piana, o 
concava o convessa, incorniciata 
da modanatura, e fatta per rice¬ 
vere iscrizioni. 

Cartibulum. Specie di tavola sorretta 
da trapezofori, collocata nell’alno 
della domite romana, presso l'im¬ 
plori iim, e sulla quale si solevano 
tenero dei vasi. 

Cartoccio. V. Viticcio. 

Cartone. Per i pittori è quella carta 
grande, falla di più fogli, sopra la 
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quato l'anno il modello o disegno 
di grande opera da dipingersi 
sopra gran tela, o sopra muro a 
fresco o a tempera: ovvero per tes¬ 
sere, arazzi, od altro. 

Carystiuin ( marmar). Marmo bianco 
o grigio chiaro, con ondulazioni 
verdi, cavaloda Cariato nell’Eubea, 
dotto anclie Eitboicuw. 

Casa. Capanna. — Casa di cam¬ 
pagna. — Tenda da soldato. — 
Cabina del bastimento. — Abi¬ 
tazione. 

Casamatta. Edilizio di vario forme 
chiuso e coperto, con feritoie e 
cannoniere per battere a man 
salva il nemico: si usò di co¬ 
struirlo sulle torri, sugli angoli 
dello fortificazioni, dentro la con¬ 
troscarpa e al di fuori ne' fossi, 
alla cui difesa più specialmente 
era destinato. 

Cassero, lai parte più forte e più ele¬ 
vala di un castello, di forma qua¬ 
drala o tonda, a foggia di lorriono. 

Cassis. Elmo di metallo di forma 
conica. 

Castellani. Luogo o edillcio o citta 
fortificata. — Serbatoio di acqua 
•pubblico o privato. 

Castoria. Vesti, fatte di pollo di ca¬ 
storo, usato noli'età bizantina. 

Castula. Specie dì vestimento mu¬ 
liebre, la cui forma particolare è 
ignota. 

Casula. Vestimento romano con cap¬ 
puccio (c«c iilìns). — La pianeta 
o vestimento liturgico cristiano. 

Catabasium. Scala, secondo alcuni, 
specialmente quella clic serviva 
per discendere nell ’i pogeo o crypla 

COIlfi’SSÌOUiS. 

Cataclista. Le vesti preziose dell’ im¬ 
peratore bizantino, chiuse sotto 
chiavo, donde il nome. 

Catacomba. Dicesi prescntcmcnlo di 
qualunque cimitero sotterraneo. 
Originariamente era cosi chiamato 
(mi catucninbas) il cimitero di 
S. Sebastiano. 


Catachrysos. Doratura delle statue, 
fatta con fogli o a polvere d’oro 
clic i Latini diceano mbauratio. 
Catageo. Sotterraneo. 

Catagrapha. Pittura, ove le ligure 
sono disegnate in iscorcio. 
Catagraphè. V. Scorcio. 

Catapetasma. Velo da involgere o 
coprire. 

Cataphracta. Semplice corazza, for¬ 
mala, conio tutta l’armatura del 
soldato catafractario, di lamine di 
metallo o d’altra materia disposte 
a scaglie e sopra una specie di 
stoffa. 

Cataracta. A pertura orizzon tale sop rn 
la vòlta della Confessione nella 
Basilica cristiana. — Grata od in¬ 
ferriata clic, cadendo, si chiude 
sopra di se. 

Catasarchion. Tovaglia grande di 
tela bianca,che si stende dai Greci 
sull'altare. 

Catatomè. V. Scorcio. 

Catenae signachristus. Specie di ca¬ 
tello, elio in tanti cerchi a traforo 
interpolali da croce, formanti il 
monogramma di Costantino, reg¬ 
gevano le lampade pensili (Inclini 
pcn ci leu). 

Cathedra. Presso i Greci qualsiasi 
sedia; peri Romani era una sedia 
con spalliera curva, adoperata spe¬ 
cialmente dalle donne nelle sale 
di ricevimento. Dicovasi supina 
quando la spalliera era inchinala 
indietro. — La sedia episcopale 
con alto dossale. 

Cathetèr. Collana. 

Catinuin. Piatto profondo o scodella. 
Catoptron. Specchio. 

Catastroma. Appoggio, su cui era 
infissa la croce sull’altare. 
Caulicoli. Le otto più piccole foglio 
o steli di un capitello corinzio, che 
nascono dallo quattro più grandi, 
che sostengono le otto volute del 
capitello detti anche cartocci. 
Causia. Cappello a larghe tese per 
difendersi dal calore (cflMfifs) del 
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sole, usalo dai Macedoni e poi da 
altri popoli. 

Ca uteri uni. Ferro di varie forme per 
la causis o riscaldamento della 
cera colorata nella maniera di di¬ 
pingere, detta ad encausto. 
Cavaedium o Cavuin aediuin. Lo 
spazio chiuso nel mezzo della 
casa, il cortile o atrio. 

Cavea. Il vero teatro, così chiamato 
dalla cavità della sua forma e da 
cui gli spettatori assistevano allo 
spettacolo: divisa in più piani, 
sostenuti con diversi ordini di 
archi. 

Cavetto. Modanatura concava in 
senso opposto all'ovolo, formala 
dalla curvatura di un arco, uguale 
al quarto della circonferenza del 
cerchio. Dicesi anche guscio o 
sguscio, e dai Greci trochilus. 
Cella.fi la parte principale del tempio, 
in cui stava la statua del nume in 
un 'aedìcuìa (nicchia). — Nell’abi- 
lazione cittadina è la stanza di 
abitazione, speciulmcnle intorno 
al cavaedium, por i servi, o la 
dispensa (penuria). — Nell’abita¬ 
zione rustica è il luogo dove si 
conservano le provviste; quindi 
celia olearia, vinaria. — L’edi¬ 
cola che sorgeva sopra un’area 
cimiteriale, della cella memorine 
o schola, o triclinium. 

Celticum (marmor). Marmo bianco 
e nero di Francia. 

Celtis. V. Tagliuolo. 

Cenotaphium. Sepolcro o monu mcn lo 
in cui non v’è il cadavere, detto 
anche cerolaplntim. 

Centauro. Mostro favoloso, mezzo 
uomo e mezzo cavallo. 

Céntina. Legno a foggia d’arco, con 
cui si armano e si sostengono le 
vòlte per costruirle. — Qualunque 
leggera curvatura, che abbia un 
qualche oggetto. 

Cento. Qualsiasi copertura o abito, 
composto di diiferenti pezzi di 
panno cuciti insieme, adoperata 


per veste da schiavi, coltre da 
letto, ecc. — Copertura dell’elmo 
di un soldato. — Panno usato in 
guerra per impedire gl'incendi c 
per ricevere i dardi. 

Centunculus. Abito formato di pezzi 
di stoffe diverse, usato anello dai 
mimi. — Materasso, stramazzo. 

Cepotaphium. Tomba situala in un 
giardino. 

Ceramica. L’arte di lavorare e mo¬ 
dellare l’argilla. Si dice partico¬ 
larmente dell’arte di lavorare e 
dipingere i vasi, e con ciò si di¬ 
stingue dalle terrccolle. 

Cércine. Specie di diadema. 

Cerolario. Piede o posatoio per can¬ 
dele di cera c torcie di varie formo. 

Cerotaphium. V. C 'ruotagliinni. 

Cervelliera. Quel rinforzo in ferro 
che nei secoli xvn e xvm si poneva 
sul fondo dei cappelli, dei quali 
formava la difesainleriore,quando 
essi sostituirono i caselle Iti. 

Cervello. La parte più alta della 
vòlta. 

Cervical. Cuscino da posare il capo, 
in opposizione al pulviiuts, cu¬ 
scino per vari usi. 

Cesello ( Cadimi ). Strumento d’ac¬ 
ciaio che ha in fondo varie formo 
curve o diritte, ma senza luglio, 
elio serve per il lavoro di sbalzo 
dei metalli. 

Cesticillus o Tuie. Cuscinetto circo¬ 
lare, che si metteva sul capo per 
recare più comodamente i pesi. 

Cestrophendone. Arma consistente 
in un dardo lanciato per mezzo di 
una fionda. 

Cestrum. Istruinento di metallo 
composto di un’asticella termi¬ 
nante in una palella, che serviva 
per unire la cera di vari colori 
nella pittura ad encausto. 

Cestus. Cintura: per antonomasia 
quello di Venere, istorialo a ri¬ 
camo. 

Charzanian. Forse lo stesso che il 
Loruin. 
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Cheilos. Labbro. Cosi si chiama figu¬ 
ratamente l’orlo del vaso. 
Chioniscos. Colonnina. 

Ciieiridota. Tunica con maniche 
lunghe sino allo mani, usala dai 
Celli c dagli Asiatici. 

Cheirothecae. Guanti, specialmente 
quelli elio fanno parlo del vestiario 
liturgico di un vescovo, di cui si 
ha il primo ricordo nel xu secolo. 
Cheironiptron. Vaso per lavarsi le 
mani. È probabile che con questo 
nome si designassero vasi ili vario 
forme, destinali però tutti al me¬ 
desimo scopo. Cosi dicevasi anche 
Chcruìbion. 

Cheiropsellia. Cosi chianmvansi i 
guanti nell’età bizantina. 

Chelebe. Specie di cratere grande 
con anse di una forma parti¬ 
colare, fabbricala specialmente a 
Corinto. 

Chelos. Cassa, usala dai Greci por 
riporvi gli abiti; esternamente per 
lo più era ricoperta di ornati o 
ligure d’ogni specie o intagliale 
nel legno a modo di bassoriliovi, 
o intarsiato con metalli nobili ed 
avorio. — Era dotta anche plio- 
riasinos. 

Chephalaion. V. Capitello. 
Chephalis. V. Capitello. 

Cheramides. Tegolo. 

Clieramos. Tetto. 

Cherchis. V. Cnnciis. 

Chernìbion. V. Cheiroitiplron. 
Chernips. Catino per lavarsi le mani. 
Corrisponde al Ialino inolia vìh ai, 
e mnlluvia. 

Chernite (monitor). .Marmo gre- 
chollo duro. 

Chiave dell’arco. V. Serraglio. 
Chiborion. Vaso da bere di tipo egi¬ 
ziano, che ha la forma del guscio 
del frutto della colocasia, pianta 
egiziana. 

Chibotion. V. Capsa. 

Chillibas o Chillibantum. Cavalletto 
di legno peri Greci o per i Latini, 
tavola su cavalletti. 


Chimera. Mostro favoloso omerico, 
con la faccia di leone, corpo di 
capra, coda di dragone, gittanle 
flamine dalla bocca. Altri le danno 
tre teste, cioè di leone, di capra, 
di serpente. 

Chinclis. V. Cancellilo. 

Chiocranon. V. Capitello. 

Chion. La colonna. 

Chiton. La sottoveste (esophorion o 
osoteiion) o veste usata dai Greci, 
come la tunica dei Romani. Specie 
di camicia, cinta intorno ai lombi ; 
di lana, corta, o senza maniche, al¬ 
l’usanza dorica; di tela e alquanto 
più lunga secondo il costumo 
ionico. Avea due fori per passarci 
le braccia (ampliiinascalos), ed 
era usata da persone libere. Se 
aveva un solo foro (eleromascatos 
o e.romix) per cui si passava il 
braccio sinistro, rimanendo il 
destro e una parte del petto liberi, 
era un vestito proprio degli schiavi 
o degli operai. Ricevasi e poni in 
quella dello donne, appuntala con 
fermagli sulle spallo ; sciti sto» se 
aperta sulla partedestradel corpo: 
cheridolos o carpotos, se aveva 
lunghe maniche; podcrcs se arri¬ 
vava sino ai talloni. 

Chitonion. Camicia delle donne 
greche. 

Chitoniscos. Camicia portata sotto il 
chiton o anche un chiton corto. 

Chium (inormor). Marino nero. 

Chlaina. V. Laena. 

Chlamys. Originariamente era un 
pezzo di stoffa rettangolare per tre 
lati e il quarto arrotondalo, che si 
gitlava sulla persona a guisa di 
mantello, venuto in uso dalla Mace¬ 
donia in Grecia. Fu adoperata spe¬ 
cialmente dai cavalieri, dai viag¬ 
giatori e dai cacciatori, e in Atene 
dai giovani giunti all’età di efebi. 
Presso i Romani fu adoperata ai 
tempi di L. Scipione e di Siila, ma 
già era costume da teatro fin dai 
| tempi di Plauto. Si confuse poi col 
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Sayitni, voli'Abulia e col l'almla- 
nicntititi anello imperiale. 1/usa¬ 
vano anche i privali e le donne 
listata di porporao ricamata in oro 
e a vari colori, o anche tutta d’oro. 
Chlanis. Stoffa leggera e specie di 
manto o di copertura. 

Choidion. Vaso della misura di un 
congio. 

Choledrai. Teste di leoni, che ser¬ 
vono allo smalliinenlo delle acque 
piovane dal letto del tempio dorico. 
Choliodesniòs. Fascia rettangolare 
e bislunga elio si portava sopra il 
ventre. 

Chonnoi. Vasi da bere in bronzo, 
usati dai Gortiniesi di Creta. 
Chrisodetos. Veste bizantina intes¬ 
suta di oro. 

Chrysographia. Disegno o scrittura 
in oro, o anche l’arte d’incastrare 
metalli a disegno, delta poi dama¬ 
schinatura. 

Chrysopersicos. Veste bizantina, or¬ 
nala di larghe strisele intessule in 
oro e in lana di vario colore. 
Chrysotablae clamides. Così chiama¬ 
vano i bizantini le vesti intessule 
d'oro con liste o davi d’oro. 
Chylichnis. Pisside o calice. 

Chylix. Coppa a bocca larga ed aperta. 
Chymation. V. Cimasa. 
Chymbachos. Parie superiore, o ca¬ 
lotta dell’ elmo. 

Chyne. Copertura del capo. 
Chypellon. V. Tuia. 

Chyriacon. V. Dominicnm, 

Chytra. Specie di marmitta per cuo¬ 
cere gli alimenti, detto anche 
chylros. 

Chytrogaulus. Vaso a figura di conca. 
Chytros. V. Chj/lra. 

Ciborium. Padiglione, tabernacolo o 
baldacchino, sostenuto general¬ 
mente da quattro colonne, che nelle 
basiliche sta sopra l’altare. Nel 
medievofu detto anche teynrinm, 
ter/men, tibnriiim, umbmculum. 
— Vaso da bere in l'orma di calice 
con larga apertura. 


Ciclopica. V. Poliedro iiwi/alilico. 

Cilicium. Veste o panno fatto di peli 
di capra, di cui usavano i soldati 
per tende negli accampamenti. 

Cilliba,Cillibantuin.Cavalletto usato 
dai Greci per deporvi lo scudo e 
per uso dei pittori. Tavola, prima 
quadrata, poi rotonda usata dai 
Romani. 

Cimasa. La parte superiore della 
cornice o di qualsiasi altro membro 
architettonico, detto dai Greci 
chymalion. 

Cimbia. V. Apo/ìye. 

Cinctus Gabinus. Veste leggera usata 
dagli uomini, clic si cingeva alle 
reni e copriva il mezzo del corpo, 
lino alla metà delle coscie. molto 
slmile al Campestre e dai Greci era 
della soma, perizoma, diasoma. 

Cinerarium. Nicchia in una tomba, 
destinata a ricevere un'urna cine¬ 
raria o un sarcofago, in contrap¬ 
posto a col amba ri lini, clic era di 
più piccole dimensioni. 

Cingula. Sottopancia per il cavallo. 

Cinguluin. Propriamente è la cintura 
del soldato romano, che ne eosti- 
luivacomc il distintivo. Era stretta 
con Ubbia e da esso pendeva il 
r/latliits. 

Cippo. Colonna tronca, o parallele¬ 
pipedo, talora con busto sopra, 
usalo conio monumento sepolcrale 
o come segno di confino o pietra 
miliare. 

Circinus. Compasso. 

Circus. Edificio rettangolare, in cui 
uno dei lati minori ò a forma di 
semicerchio, circondalo di gradi¬ 
nate coinè il teatro, o diviso neL 
suo piano da una specie di paliz¬ 
zata detta Hjiina, e serviva per le 
corse dei cavalli. 

Cirnea. Vaso da attingere o versare 
di forma ignota. 

Cissibyum. Vaso da bere dì forma, 
ignota. 

Cista. Qualsiasi specie di cassa ro¬ 
tonda o quadrata per vari usi. P ;l1 " 
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Ucciamente celebri sono quelle 
di bronzo, trovate a Prenesle, ro¬ 
tonde. istoriatc con Dgure graQltc, 
e il manico formato di ligure a 
rilievo. 

Clainai. Coperte da letto usale dai 
Greci. 

Clathra. Barriera o chiusura in legno 
o in altra materia, o anello ingra¬ 
ticciata e lavorata a giorno. 

Claudianum o Carium o lassense 
( nuarmor ). Marmo, generalmente 
rossastro, poco vivace, con vene 
tortuose ed ineguali, talora san¬ 
guigno, talora di un bianco livido 
o d’altro colore, eccettuato il verde. 
Dotto in Itoma porlasunla, dagli 
stipili della porta santa della Ba¬ 
silica Vaticana, che sono di tal 
marmo. 

Clavus. Striscia di porpora sulla 
tunica dei cittadini romani, larga 
nei senatori c nei tribuni militari 
delle prime quattro legioni, onde 
erano detti bilichivi; stretta nei 
cavaliori, onde aii(ittslìclavi. So 
d’oro fu poi «letto chrysoclavus, 
aurovlavus. Vedi Tabula, rcri- 
clysis. Per il clavus caliyaris. 
V. Caliga. 

Clibanus. Spedo «li forno in terra 
cotta o metallo, talora sì grando 
che ci si poteva prendere un bagno 
a vaporo o riscaldare un apparta¬ 
mento. 

Cline. Lotto. 

Clipeus o Clipeum. Scudo circolare, 
concavo al di «lenirò, di bronzo, 
di cuoio, ricoperto da lamine di 
metallo o di marmo. Scudo in me¬ 
tallo o in marmo su cui è figurato 
il busto di qualche personaggio, 
che si trova spesso nei sarcotagi 
coH’iinmagine del defunto. - Disco 
in bronzo, che serviva a chiudere 
f apertura circolare di un calida- 
riunì, por regolare la temperatura. 
Clismós. Sedia con spalliera curva 
come la cattedra, detta anche eli¬ 
sine, ci in lev. 


Clivaggio. L'inclinazione dogli strati 
di cui è formata una.pietra. — 
Piano quindi di clivaggio è il 
piano di tali strati. 

Ciocca o Crocea (Croccia). Mantello 
fatto a forma di campana. — Vedi 
Pluviale. 

Cloios. Collana, collare. 

Clunaculum. Coltello da sacrificio. 

Cnemides. Schinieri, formati di 
piastre di bronzo o di stagno die 
coprivano la parlo anteriore della 
gamba, dal ginocchio ai malleoli, 
e si fermavano con le fibbie, epis- 
yhyria. 

Cnephalon. V. Jiulcion. 

Coa (veslìs). Veste femminile legge¬ 
rissima c trasparente, di vario 
colore. V. Itoinbiciiiae veslcs. 

Coelum. il sotlltto. 

Coenatoriae (veslcs). Vesti ed ar- 
retli portali a tavola, fra cui hi 
syiilliesis. 

Coite. Letto. 

Coleos. Vagina di metallo o di cuoio 
in cui si custodiva la spada. 

Collare. Anello che ponevasi agli 
schiavi ed nncheai cani. - Collana. 

Collarino o Filetto. — Memhrello 
lìscio sporgente in fuori, in che 
termina superiormente il fusto 
della colonna cd è spesso coronato 
da un tondino. 

Collesis. Saldatura. 

Colliciae o Colliquiae. Canali che 
ricevono lo acque alle estremità 
dei tetti. 

Colmareccio. La parte più alta del 
tetto. 

Colobium. Specie di tunica venuta 
in uso net basso impero, con ma¬ 
niche corte o senza, e lunga fino 
al tallone. 

Colonna, Stylos, Chion, Columna. 
Membro architettonico di forma 
cilindrica, spesso rastremato nel¬ 
l'alto, che si innalza verticale allo 
scopo di sorreggere. Dicesi abozzc 
se il suo fusto è diviso da rocchi 
di pietra di maggior grossezza, 
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tondi o quadrangolari; polìslile 
se formata da più colonnine unite 
in fascio; tortile, a lorlir/lioni, 
vitìnca, salomonica, a chincciola, 
se il fusto sale a modo di spira o 
di \ ile ; a spire, se le strio orna¬ 
mentali salgono a modo di spira 
o di vite ; striata se intagliata a 
canali o solchi ; embricata se la 
suasupertlcie è ornata a scaglie o 
ad embrice ; dicesi a noeti se il 
fusto, salendo, forma come un 
nodo : con anello, se a mezzo il 
fusto sporge una modanatura a 
l'orma di anello; binala, gemi¬ 
nata o doppia se s innalzano in 
due sopra un medesimo piedistallo 
o sopra due vicinissimi. 

Colorito. Ciò che caratterizza poi co¬ 
lore gli oggetti, come il chiaro¬ 
scuro pel rilievo. 

Colpos. Seno del vestilo, formalo dal 
ripiegamento del panno presso la 
cintura. 

Coluin. Colatoio. — Vaso di bronzo 
con minuti forchini, nel quale si 
conservava la neve, onde viene 
dello colimi ni variavi. 

Columba. Ciborio foggiato a guisa 
di colomba, dove si conserva dai 
Greci la SS. Eucaristia, o ebe 
l Jpende nel mezzo dell’altare. 
Columbarium. Camera sepolcrale con 
nicchie, aguisadi colombaia, nelle 
quali si ponevano le olle, conte¬ 
nenti le ceneri dei defunti. 
Columen. ha più alta trave in una 
incavatura di letto. 

Coluria. Segmenti circolari di pietra, 
posti l’uno sopra l’altro, per for¬ 
mare una colonna. — Lo stesso 
che tamburo. 

Colymbetra.Piscina d’acqua, tagliata 
nella roccia o l'alta di muratura, 
coperta o scoperta. — Battistero. 
Colymbium. Il significato precedenle. 

— Vaso per l’acqua benedetta. 
Comes. Il libro delle lezioni che si re¬ 
citavano nella Messa. G li autori non 
son d’accordo sull’origine del nome. 


Commesso (Musaico di). Specie di 
musaico formato da alcuni marmi 
di Carrara, incastrati fra loro, che 
rappresentano soggetti in chiaro¬ 
scuro. 

Commetaculum o Commataculum. 
Bacchetta con cui i Flamini tene¬ 
vano lontana la folla ncU’andare 
al sacritlcio. 

Compagus. V. Campagne. 
Complementari. Dinotisi quei colori 
che, fusi insieme da soli, in doter- • 
minate proporzioni, producono 
luce bianca. 

Compluvium. Atrium. 

Concila, Conche o Conchos. Vaso, 
la cui primitiva forma era (niella 
di una conchiglia, da cui ha preso 
il nome, di varie forine ed usi 
diversi. 

Conclieuctos. Veste bizantina su cui 
forse erano figurato dello con¬ 
chiglie. 

Concio. Pietra lavorata. 
Concistorium. La parte dell’absido 
nella basilica cristiana, riserbata 
ai sacerdoti assistenti al Vescovo. 
Conclave. Sala o parte di una casa, 

che si può chiudere colla medesima 

chiave. 

Concordanza. T. pittorico. Quella 
tinionu armoniosa, clic risulta 
dalla buona disposizione degli 
oggetti componenti il quadro. 
Condaliuin o Condylus. Anello por¬ 
tato nella prima giuntura dol- 
l’indico. 

Condy. Vaso per bere o farelibazionù 
in uso presso i Persiani, la cui 
forma è ignota. 

Confessio. Luogo ove c seppellito 
un martire, confessor fìclci. 
Edificio elevalo sopra un tal luogo- 
— Altare della confessione è 
quello situato sopra la tomba di 
un martire. La parlo anteriore 
dell’altare, in mezzo alla quale si 
apriva la fenestella confessionis, 
clic spesso era rivestila d argento. 
— Nelle grandi basiliche cristiane 
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la Con/essio occupa generalmente 
la parto centralo dell’edificio. 

Confondere. T. pittorico. Vale di¬ 
stribuire i colori e mescolarli in 
modo che facciano un buon ac¬ 
cordo. 

Conia. Lo stesso che Icone. 

Coniasma o Coniasis. Intonaco. 

Conio. Strumento d'acciaio su cui 
è intagliata la figura, sopra la 
quale vien battuto il metallo per 
ricevere l’impronta. 

Conisterio. Luogo della palestra, 
dove gli atleti si aspergevano di 
arena o di polvere per lottare. 

Conopeum o Conopium. Specie di 
copertura, di cui si servivano gli 
egiziani per liberarsi dallo zanzare 
(xòvtuip), formata di strettissimo 
Diodi maglia. — Usata dai Romani 
per coprire il lotto, Un dagli ultimi 
tempi della repubblica. — Coper¬ 
tura di panno prezioso clic copro 
il Ciborio. 

Conos. Orecchino por donne. — 
Cresta o apice dell’olmo. 

Consignatorium. Luogo speciale nel¬ 
l'antica età cristiana, destinato al 
conferimento della cresima. 

Contabulatio. Il modo di increspare 
la toga innanzi al petto, piegan¬ 
dola in guisa da formare tante 
larghe fascio (tabulae), venuta in 
uso nel sec. iv d. C. 

Contacio. Cosi detto dai Greci il 
libro che contiene gl’inni della 
ollicialura liturgica cristiana. 

Controlume. T. pittorico. Luce na¬ 
turale che diminuisce o impedisce 
l'efrelto di un'altra ; dicesi con¬ 
troluce, se la luco è artificiate. 

Controspalto o Antispalto. Il secondo 
spalto di una fortezza che è più 
vicino alla campagna. 

Contus. Lungo giavellotto o asta 
come arma dei cavalieri, o pertica 
come utensile navale. 

Conus. V. Apcx. 

Cope. Impugnatura od elsa della 
spada greca. 


Copeus. Bulino. 

Copis. Sciabola corta e ricurva dei 
Persiani. — Scimitarra. 

Coppa. Vaso da bere, rotondo, con 
larga bocca, senza anse. 

Coppo. Quella parte concava del¬ 
l'elmo medievale, dove entra il 
capo. 

Coraliticum o Sangarium (mannor). 
Marmo palombino, biancastro, leg- 
germonto bigio o giallognolo, di 
grana nnissima e frattura, senza 
lucido. 

Corazza. Armatura difensiva del 
busto, composta di due parti: Cuna 
che aveva per ulllcio dì proteggere 
il petto e l'altra che difendeva la 
schiena. 11 petto e la schiena si 
riunivano per mezzo di corregge, 
con lamelle, con chiodi da voltare, 
o con ganci nei fianchi. — Vedi 
Thoram, 

Core. Piccola statua rappresentante 
una donna. 

Coros. Piccola statua rappresen¬ 
tante un uomo. 

Corinthium (mannor). Marmo giallo 
tigrato di color paglierino, con 
macchio circolari di altri gialli 
gradatamente più carichi, molto 
simile al manto della pantera. 

Cornice. La parte superiore della 
trabeazione, incui termina spesso 
un edillcio. 

Cornucopia. Il corno di Amallea 
detto deH'abbondanza, ripieno di 
spighe o di frutta, simbolo di feli¬ 
cità, concordia, fortuna. 

Coro. Quella parte dell’abside della 
chiesa cristiana, assegnata al clero 
pel canto liturgico. 

Corona. Ornamento di varia materia 
che gira intorno alla testa, come 
stephanon , steplianion, mentre 
siepi lane è della sola fronte. — 
Come dona miti/aria distingue¬ 
vano i Romani la triumphalis, di 
alloro ; l’o vaiis,di mirto ; la civica, 
di quercia; la. muralis, d’oro, rap¬ 
presentante le mura coronate di 
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merli: la vallaris o caslrensis 
d’oro, rappresentante i valli del¬ 
l'accampamento militare: la na- 
vtilis o rostrata ornata ilei rostri 
di navi ; Vohsidionalis di gra¬ 
migna; la lan igera ( purgotos ) 
formata di piccole torri, attributo 
di alcune divinità, o distintivo di 
una persoliillca/.ione di una citta. 

— Nell’antichità cristiana fu usala 
come segno di vittoria sul capo 
di Gesù Cristo, dei santi, o soste¬ 
nuta da una mano o da una co¬ 
lomba sopra le loro teste o tenuta 
fra ternani. Si trova anche scolpi la 
sopra sarcofagi cristiani. — La 
tonsura circolare dei capelli. 
Coronae. Grandi cerchi sospesi nello 
basiliche, disposti in modo da so¬ 
stenere parecchi vasetti di vetro, 

ripieni d’olio e con lucignoli. Erano 

dette anche pliant cantliara. 
Corone. L’estremità ricurva del¬ 
l’arco greco, dove era legato il 
nervo. 

Correnti o Morali. Ciascuno ili quei 
legni quadrangolari di sulìiciento 
grossezza e lunghezza, che servono 
a sostenere palchi o letti, e clic si 
adattano fra trave o trave, ovvero 
fra la trave o il muro e servono 
anche ad altri usi di costruzione. 
Corsae. Listelli o modanature per 
decorare la parlo esterna d’uno 
stipite in marmo, o pietra. 
Corsesca. Arma d’asta, con ferro a 
modo di spuntone nel mezzo, a 
due ale in basso di diverse forme. 
Talune avevano questo ale Unite 
in un’ unghia, la quale aveva 
l’ufficio d’afferrare l’armatura del 
cavaliere in qualche sua parte 
sporgente, per atterrarlo. — Gue¬ 
st'a rum era in uso nelle fanlerie 
italiane e in quelle córse, che le 
dettero il nome nei sec. xv e xvi. 
•Cortina. Vaso profondo con largo 
orificio. — 11 treppiede d’Apollo. 
— Velo O lenda. La rivestitura 
esterna in laterizi di un muro o 


in quadrelli, clic dicesi anche pu- 
r amento. 

Corvus. Lunga spranga con davanti 
un uncino (inicits), come macchina 
da guerra, ed era una specie di 
ariete. 

Corycaeum. Stanza nel ginnasio e 
nello terme per il giuoco, che con¬ 
sisteva nel cacciare innanzi o in¬ 
dietro un gran sacco (corycos) 
ripieno di vario cose, e sospeso 
alla vòlta. 

Corytus. Faretra. 

Coryx. Elmo di metallo adoperato nel 
periodo omerico, poi di cuoio senza 
ornamento, dello anche ì'clcx. 
Cosciali. Armature di difesa per le 
coscio, e potevano essere di un sol 
pezzo come i più antichi ; ma nel 
sec. xv si fabbricarono corti e di 
unno di più piastre; e nel sec.xvu 
so ne fecero a lame articolale a 
ino’ di coda di gambero. Si fer¬ 
mavano alle coscio con correggic 
o Ubbie. 

Cosmatesco. Lavoro ili alcuno scuole 
o coiporazioni di marmorari io 
mani dei sec. xn e xm, consistente 
specialmente in musaico, fatto di 
cubetti di marmo e di smallo o 
in granili lastre di porfido. 
Costoloni della vòlta o Nervature. 

Quella specie di fasce, che ugge 

Inno sul vivo della vòlta e ne foi 
mano come l’ossatura e ne portano 
le spinto sui quattro angoli de e 
pareli. 

Cothon. Vaso per bore, che ave' 
mollo probabilmente la forma d 
ampolla o di fiasca o di borraccia. 
Cothurnus, Cothornos. Ca ) z * l “. 
larga e comoda usata dai 1 
nell’interno della casa. — j 01 
dato nell’epoca romana ad 
specie di stivali con tacchi a i 
simi, usali dagli attori tragici, e<• 
una simile, usata dai cacciatori. 
Cotylos. Vaso per attingere da 
altro o per bere, come il ci/a ^ 
Aveva una o duo anse, laig 
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bocca ed era mimilo di un piede 
mollo alto e sottile. 

Cous. Varietà di aurora per misura 
dei liquidi. 

Cranos. Quella parlo dell’elmo greco, 
che no forma la cullia. 

Cratere. Vaso in forma di campana 
rovesciala con anse in basso o in 
alto. Dicesi a colonnette, quando 
le anse in alto assumono una 
llgura simile a piccole colonne. 

Credemnon. V. Calanticu. 

Crepida. Specie di pianella, legala 
al piede con lacci variamente in¬ 
crociati. Calzatura di lusso, usata 
dalle donno greci io, poi dalle ro¬ 
mane, cd anello dagl’imperatori. 

Crepido. Unse, zoccolo, parapetto, 
cornice. 

Crepidoma. Basamento più o meno 
allo, su cui si eleva il tempio. 

Crepis. Mezza scarpa, die copriva 
la parte anteriore del piede, e 
nella posteriore era allacciata con 
correggiuole. 

Crestografia. Pittura idealista. 

Crinonia. Corona formala da gigli, 
terminante talora in quattro foglie 
(telraphylton). 

erioforo. Uomo che reca sulle spallo 
un montone. Nell’arte greco- 
romana si hanno molte statue vo¬ 
tivo di tal genere. Da non confon¬ 
dersi coll’immagine cristiana del 
Postar bonus. 

Crioi. Vesti bizantine con figure di 
caproni. 

Criptoportico. Portico chiuso. — 
Galleria. 

Criselefantino. Dicesi di quell og¬ 
getto fallo in parte d'oro e in 
parte d’avorio. 

Cristae. Cimiero dell'elmo, molto 
alto e dritto, formato di penne 
rosse o nere j o di una coda equina 
(inbci equina, cristo), clic scen¬ 
deva nella parte posteriore del 
collo, e difendeva anche il dorso. 

Croce: Decussata, a forma di X. — 
Gammata, composta di 4 gamma, 


tagliantisi quasi ad angolo retto; 
non anteriore al sec. m. — Ad 
Ancora, fòrmula di 1 triangoli, 
che si riuniscono a croce nel ver¬ 
tice. — limiti sso: rjrcca, se con 
i t lati uguali; latina, se con i 
luti orizzontali più corti. — Com- 
missa, a forma dì Tau. — Ponti¬ 
ficala, che liadue aste orizzontali, 
delle quali la più alla è più corta. 
Croceus, Lacedaeinonius, Taygetus, 
Spartanus (lapis). Porlldo serpen¬ 
tino. Pietra durissima di color 
verde, ma molto variato nelle 
tinte, con cristalli grandi, quadri 
e fra loro incrociati. 

Crocota. Ricca veste di color zaffe¬ 
rano, portala dalle donne greche 
nelle feste dionisiache e adottata 
dallo matrone romane, c talora 
anche dagli uomini. 

Crossos. Brocca per acqua, vino. 
Crotalium. Pendente d’ orecchini, 
formato di due o più gocce dt 
perle, si grandi da fare un rumore 
nel toccarsi a vicenda, come quello 
di un crotalo, clic scricchiola. 
Crouneion. Grande vaso, similo forse 
al cratere. 

Crudo. T. pittorico. Effetto ottenuto 
con colori poco rolli. 

Crustae. I.astro di marmo o lamine 
di metallo, da ricoprire pareli, o 
incrostare mollili, vasi. 

Crux. Armatura in legno por soste¬ 
nere In figura da plasmarsi in 
creta, detta anche stipes. 

Crypta. Corridoio coperto; p. es. 
quelli che girano al disotto della 
cavea di un teatro. Differisce dal 
Criptoportico, perchè o era oscura, 
o aveva llneslro molto strette. — 

Nel linguaggio cimiteriale significa 
sotterraneo o galleria o cubiculo 
grande, specialmente so contieno 
la tomba di un martire. Cri/pta 
arenaria, in opposizione ad arc- 
narium, significa spesso cimitero. 
Cubiculum. Stanza ila letto. — Parte 
riservata al principe nel teatro.— 
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Camera sepolcrale delle catacombe 
cristiane. 

Cubital. Cuscino per appoggiare i 
gomiti, quando si sta sdraiali, 
detto dai Greci ypaucouion. 
Cubitiera. Parie d’armalura di di¬ 
fesa, ebe riuniva lo due parti del 
bracciale, e permetteva al braccio 
di piegarsi. 

Cuculia. V. Cuculine. 

Cucullio o Cuculio. Cappuccio di 
qualità inferiore. 

Cucullus. Cappuccio di lana pesante, 
di forma rotonda od elittica che 
si poneva sul capo in viaggio o nei 
tempi cattivi, detta nnchecuculla. 
Cucutium. Specie di cappuccio. 
Cudo. Elmo formato di pelli di fiera. 
Culcita. Materasso. 

Culullus. Grande ciotola con manico, 
che figura fra la suppellettile sacra 
del pontefice massimo e delle ve¬ 
stali. 

Cuneus. Co spazio compreso fra due 
scale, che dividevano In cacca, 
detto cosi dalla forma che no 
risultava di cuneo, dai Greci 
clierclris. 

Cuniculus. Galleria sotterranea, spe¬ 
cialmente in una miniera. 

Cuphia. Specie di berretto, lalora 
con cordoni per fermarlo intorno 
al collo, simile alla papalethra o 
papalina-, in uso nel medio evo. 
Cupola. Specie di vòlta clic, rigiran¬ 
dosi intorno ad un medesimo 
centro, è posta a coprire general¬ 
mente lo spazio, su cui s’incro¬ 
ciano due navi di un edilizio sacro. 
— A seconda della forma dicesi 
. sferica, a bulbo, ecc. 

Cuspis. Punta di lancia o di una 
insegna romana, detta dai Greci 
aiolnno. 

Cyathos. Vaso, ordinariamente di 
bronzo, di una misura determi¬ 
nata, non eguale presso i Greci 
e i Romani, che serviva ad attin¬ 
gere il vino dal cratere ed a ver¬ 
sarlo nelle coppe. 


Cyclas. Abito rotondo, <> abito in¬ 
tessuto d'oro di gala delle dame 
romane, cosi detto dal circolo che 
formava attorno a tutta la persona. 

Cylindros. Sigillo. 

Cynibacos. Quella parte dell’elmo 
greco, che si piega sul davanti. 

Cymbe. Vaso di piccole dimensioni, 
l'orso simile alla coppa, per uso 
di saliera. 

Cymbium. Vaso la cui forma vieno 
descritta dagli antichi in vario 
modo. Per alcuni sarebbe un vaso 
diritto e profondo; per altri è un 
gran vaso per bere di forma stretta 
e simile ad una barchetta, per 
altri è un vaso tondo e senza pro¬ 
fondità come la fiala. 

Cynee. Celata di pelle, adoperata 
dai soldati greci, e specialmente 
nelle imprese notturno. 

Cyzicenium o Proconnesiuin (mar- 
wnr). Marmo di un bianco can¬ 
dido e di un nero assai cupo. Le 
vene dei due colori non si con¬ 
fondono mai fra loro, ina sono di 
grandezza eguale; onde fu dello 
marmo bianco c nero antico. 

D 

Dactyliographia. L’arte d’incidere 
le gemme. 

Dactylios. Anello. 

Dactyloton. Vaso a due anse, nel 
quale da ciascuna parte era se¬ 
gnato il posto, sul quale si appog¬ 
giavano le Sita. — Secondo altri 
sarebbero dei rilievi a forma di 
dili elle erano disposti intorno al 
vaso, o delle semplici sporgenze, 
come i vasi di Sidone. 

Dado. La parte di mezzo del piedi¬ 
stallo, posto tra lo zoccolo e la 
cimasa, avente forma di culto o 
di parallelepipedo. 

Daga. Spada corta in uso presso 
lutti i popoli, di tulle lo epoche- 
Ha due fili, talvolta a forma di 
triangolo isoscele, a sezione » 1 
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losanga, sempre più lunga del 
pugnale. 

Dalmatica. Tunica larga, lunga, 
senza cintura, con maniche larghe 
e corte, introdotta al tempo degli 
Antonini. Serviva da sopravveste 
per il passeggio. Poi ornata di 
davi o strisce e con lunghe ma¬ 
niche senza frangio divenne abito 
sacro, distintivo dei diaconi. 

Damaschinatura. Specie di lavoro, 
clic consiste nell’ incastrare nel 
ferro o nell’acciaio strisce d'oro 
o d’argento. Detto così da Da¬ 
masco , dove nel mediavo fiorì 
specialmente una tale arte. 

Damaschino. Itilievo, elio si ottiene 
abbassando per mezzo di acidi il 
fondo di una rappresentazione, 
eseguila su una lastra di metallo. 

Damasco. Drappo di sola, tessilio 
a fiori piulloslo grandi o lutti di 
un colore. Dello ila Damasco, da 
cui volino tal sorta di drappi. 

Decastilo. V. T(‘trastilo. 

Deinos o Dinos. Vaso a larga pancia, 
senza piede ed anse, elio ha bi¬ 
sogno di un sostegno per reggersi, 
usalo por la mescolanza dei li¬ 
quidi. Comune nella ceramica 
greca a figuro nere, raro in quella 
delle figuro rosse. 

Delmaticomaphertion. Dalmatica a 
cappuccio, di cui si hanno due 
esempi nolle catacombe romane di 
S. Ermete o della Nnnzintolla. 

Delphicae. Tavola di marmo o di 
bronzo della forma di un tripode. 

Delubrum. Tempio, sotto il concetto 
di luogo d’espiazione e purifica¬ 
zione. 

Dentelli (denticidi). Modnnaluraori- 
ginata dal taglio perpendicolare, 
elio si fa di una fascia piana in 
modo da sembrare come una den¬ 
tatura. Appartengono all’ordine, 
ionico ed ebbero origino dalle 
lesle.dei travicelli, sporgenti sul- 
T architrave. 

Deraion. Fascia poi collo. 


Descensus. Nel linguaggio cimite¬ 
riale è la scala clic conduce nel 
sotterraneo. 

Destrictarium o Destrictorium. Pro¬ 
babilmente è la sala o il luogo, 
dove con strighi si detergevano 
le membra i lottatori, dall’olio e 
dalia arena, di cui erano spalmate. 
— Secondo altri sarebbe un arnese 
in cui erano appesi gli slrìfjiles. 

Dettaglio e meglio Particolare. Di¬ 
segno in grande di una parie del¬ 
l'edificio, come dello modanature, 
degli ornamenti, ecc. 

Dextrale. Braccialetto portato nel 
braccio destro. 

Dextrocherium. Braccialetto portato 
al polso del braccio destro. 

Diabathrum. Specie di pianella osan¬ 
dolo portalo dalle donne greche. 

Diabetes. Compasso, detto anche 
lornos o carchluos. 

Diaconicum o Apotesi. Camera ret- 
langolare, accanto nU’abside, de¬ 
stinala agli usi del clero, che fa 
riscontro all’altra dotta Protesi, 
situata nell’altro fianco dell’ab¬ 
side. 

Diacoplai. Vesli bizantino disegnate 
a strio. 

Diadema. Stretta fascia di stoffa o 
di Ilio a rete, più larga nel mezzo 
e più stretta ai lati, portata dai 
sacerdoti, principi e privati (uo¬ 
mini o donno) intorno alla testa. 

Diadumenos. Dicesi specialmente di 
chi ha una benda legata intorno 
al capo. 

Diaeta. Sala, o serie di sale, o appar¬ 
tamento: o padiglione di un giar¬ 
dino, composto di una stanza col 
vestibolo. 

Diaglypha. Sculture fatte non a ri¬ 
lievo, ma ad incavo od intaglio. 

Diamicton. Riempitura di un muro 
elio non abbia legature con la 
cortina o rivestitura esterna la¬ 
terizia. 

Diaphora. Vesti bizantine a vari 
colori. 
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Diastilo. V. Picuoslilo. 

Diatoni. Pietre lunghe quanto la 
grossezza del muro, clic servivano 
a tenere unite la parte interna 
(farctura) coll'esterna (collina). 

Diatreta. Vaso di velro a traforo o 
duplice, in modo che il vaso in¬ 
terno è circondato da una specie 
di reticolo a giorno. 

Diaxysma. La scanalatura della co¬ 
lonna. 

Dibetesia. Vestimento speciale degli 
imperatori bizantini, stretto al 
corpo e lungo, portato sotto la 
clamide. Per altri sarebbe un or¬ 
namento imperiale bizantino, che 
si poneva sulle spalle, consistente 
in eh ivi o strisce d’oro, che scen¬ 
dono dalle spalle Un sotto il petto, 
davanti e dietro, e sono unite con 
le spalline tonde che coprono le 
spalle. 

Digradare. T. pittorico. Confondere 
ed unir bene i colori e i lumi: che 
più propriamente diccsi sfumare. 
Dinos. V. Deitios. 

Diopai. Orecchini. 

Diota. Vaso a due anse. 

Diphros. Sedia senza dossale. 
Diphtera. Tenda per soldati. — 
Sacco di cuoio per i militari. — 
Specie di veste per gli schiavi. — 
Pergamena e tavoletta di metallo 
per scrivere. 

Diplax. Manto raddoppiato. — Vedi 
Diplois. 

Diplois. Pallio doppio o altro capo 
di vestiario, che si addoppiava 
in parte dietro le spalle, detto 
anche diplax. Proprio dei (J!reci, 
specialmente dei filosofi cinici. 
Quando era semplice era dello 
cinidiploidìou. 

Directus. V. Paries. 

Discobolo. Il giuocatore del disco 
nell’atto di lanciarlo. 

Discus. Piastra di pietra o metallo, 
con un foro nel mezzo ed una 
striscia di cuoio per poterlo sca¬ 
gliare. — Specie di patena con 


orli rilevati, usala dai sacerdoti 
greci nel cullo cristiano. — Orna¬ 
mento circolare mobile, che si ap¬ 
plicava sopra una lampada. 

Disegno. Rappresentazione per via 
di linee della forma di un oggetto. 

A seconda della materia, con cui 
viene fallo, dicesi a penna , ai- 
lapis, al carbone, a seppia, a 
sanguigna. Quest’ultimo è fallo 
con una inalila, che è un com¬ 
posto di ematite terrosa. 

Dittero. V. Pcriplero. 

Dittico. Dal greco cliphjcos, cioè pie¬ 
gato in due, così trittico piegato 
in tre, ecc., polittico piegato in 
più parli. — Dittico diccvansi le 
due tavolette, che si piegavano 
l'unasuH’allra, nello quali si scri¬ 
vevano o si registravano i nomi dei 
consoli ed erano di avorio isto¬ 
riate; e dove nel cullo cristiano 
antico si scrivevano i nomi dei 
vescovi o dei benefattori di cui 
si doveva far commemorazione 
nella Messa, o erano dipinte come 
oggetto di devozione. 

Dociinenium o Synnadicum (mar¬ 
inar). Marmo bianco con vene 
violette. 

Dodecastilo. V. Tclraslilo. 

Doliuni. Vaso grande con coperchio 
per conservare le provvigioni. Cor¬ 
risponde al greco pillios. Era di 
argilla. Per doli uni s’intendeva 
anche un fusto di legno per con¬ 
tenere liquidi, o corrisponde alla 
nostra botte. 

Dolo. Specie di asta breve o lunga, 
o anche stoceo o fioretto. 
Domatia. Piccole stanze; talora le 
dispense della casa greca, dette 
anche oichetnala. 

Dominicale. Tovaglia o fazzoletto 
bianco, su cui le donne ricevevano 
l’Eucaristia. 

Dominicum. La radunanza dei fedeli, 
come la parola Ecclesia. ^ 
luogo ove si radunavano i fedeli, 
che era così chiamato almeno Un 
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dal 333 ti. G. In greco era detto 
ChyrlacQu. 

Domos. Usato nel singolare significa 
particolarmente l'abilazione del 
Ninno, il tempio. 

Domus. Abitazione della famiglia 
privala, della anche Aedes. 

Donarium. Oggetto votivo, talvolta 
anche il luogo stesso ove sono 
appesi gli oggetti sacri. 

Donax. Canna della freccia, della 
lunghezza di 63 cm. circa. 

Dory. Asta por lo più di legno di 
frassino, con punta di ferro a due 
bagli c nella parte inferiore nin¬ 
nila di pillila di bronzo odi ferro, 
per piantarla in terra durante il 
riposo, della anche cnchos, cn- 
clieie, xyslon. 

Doryphoros. Portatore dell'asta. 

Dossale. La parlo che è dietro qualche 
oggetto, quindi dossale di sedia, 
di coro, di altare, ecc. 

Draco. Vaso in forma di serpente, 
in cui si faceva riscaldare l’acqua. 

Dracones. Specie d’insegne dello 
coorti, in cui, secondo il costume 
persiano,erano in tessuti dei draghi 
in panno di porpora o inastati 
sopra aste dorate o gemmate. 

Dragone. Animalo favoloso In forma 
di serpente con urligli o con 
le ali. 

Dromos. Viale da passeggiare nel 
ginnasio greco. 

Dryfactos. V. Cancellititt. 

E 

Ecclesia. L'adunanza dei fedeli. — 
Il luogo dove essi si adunavano. 
La navata maggiore della basilica, 
o le navate destinalo al popolo, in 
contrapposto doU’abside, del coro, 
della schohi cantorini! riservati 
al clero maggiore e minore. 

Echino. Modanatura rotonda, sotto- 
posla all'abaco e al disopra del¬ 
l’anello nel capitello dorico. — 
Urna di terra colla. — Scrigno. 


Ecpoma. Vaso per bore. — Armario 
per stoviglie. 

Ectipo. L’oggetto figuralo, che ri¬ 
sulta dalla materia gettata nella 
forma o matrice ; il quale dicesi 
anclie getto. 

Edos. Dimora, tempio. — Idolo. 

Edra. Sedia, base. 

Edypotis. Vaso per bere, forse della 
forma di un bicchiere. 

Effigies. Rappresentazione o anche 
ritratto, o maschera in cera di un 
defunto. 

Egida. Lo scudo particolare di Giove 
e di Atena o Minerva, che ha 
nel mezzo la lesta della Gorgone. 
Quello di A tona apparisce nell'arte 
ora come una pelle squamosa, di 
che la dea si ricopre il pelto, le 
spalle, il dorso, ora invece sul 
petto, come una lorica n squame, 
con la testa della Gorgone net 
mozzo e gli orli provvisti di ser¬ 
penti. 

Eicon. Icone, o immagine reale (rl- 
Iratto) o ideale di un personaggio 
o rappresentazione di un oggetto 
qualsiasi. 

Eidolon. Immagine — Idolo. 

Eiletón. Pezzo di tela quadrala, che 
nel rito greco cristiano si pone 
nell'altare pel sacrifizio, c corri¬ 
sponde al corporale usalo al me¬ 
desimo finenei rito latino cattolico. 

Elaeotesium. Luogo osala nelle terme 
ilovo si ungevano i lottatori. 

Eienchus. Grossa perla in forma di 
pera, elio si portava conio goccia 
agli orecchini o come ornamento 
degli unolli, dei diademi, delle 
vesti e delle scarpe. 

Elix. Spiralo. — Braccialetto. — 
Orecchino. V. Ilelicos. 

Elos. Fibbia. 

Embades. Nome generico dello cal¬ 
zature greche. Nomo particolare 
di due specie di calzature. L’una 
era di uso comune, talora ornata 
dì porpora e d'oro, con rivolti, 
clic doveva coprire la parte infe- 
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riore ilei hi gamba, ed essere al¬ 
lacciala dinanzi; Palli a usala dagli 
allori del teatro, che fu poi forse 
dai Romani chiamato coturno, he 
Embadcs sarebbero siale usate dai 
tragici, e gli Ewbalai dai comici. 
Embaphion. Vaso per olio od aceto, 
di forma ignota, e forse di piccole 
dimensioni. — Lampada. 
Embasis. Scarpa. 

Emblema. Rilievo llgurato, incastrato 
in altri oggetti come slaluetle di 
metallo fermate all’interno o all’c- 
slernodi un vaso. — Quadro figu¬ 
ralo in musaico, incastralo in 
altro di genero ornamentale. 
Embolos o Embolon. Architrave. — 
Specie di portico nel tempio greco. 
— Sperone di nave. — Rostro. 
Emidiploidion. V. Dljdois. 
Empaistichè. L’arte del lavoro a 
sbalzo. — V. Toreutica. 
Empetasma. Velo o tenda. 
Emplecton. Riempitura di un muro, 
clie è legato colla cortina o rinve¬ 
stitura esterna laterizia. 

Encarpi. Pestoni di frulli e fiori por 
decorazioni di fregi,di capitelli,ecc. 
Encausto. Metodo usato dagli antichi 
di applicare i colori, mescolali alla 
cera riscaldala e distesa con par¬ 
ticolari strumenti. 

Encheie. V. Donj. 

Encheiridion. Piccola spada, pu¬ 
gnale, o anello manico. -- Lo 
stesso significato della parola se¬ 
guente. 

Encheirion. il manipolo ecclesiastico, 
che veniva fermalo dai Greci non 
al braccio, come presso i Latini, 
ma alla cintola. 

Enchos. V. Dori/. 

Encolpio. Medaglia o piccolo reli¬ 
quiario clic usavano portare j Cri¬ 
stiani sul petto per segno della 
loro professione o per invocare 
aiuto da Dio e dai Santi, le cui 
immagini vi erano scolpite. — Di¬ 
stintivo del sacerdote greco clic 
pone sul petto nell'alto del sacri¬ 


fizio. Dapprima fu un medaglione 
ovale o in forma di croce, in cui 
si conservavano le reliquie dei 
Sanli. So ornalo dell’immagine 
della Verginee!'.» dello /laiiagliion, 
/tanaglila. Poi cessò d’essere un 
reliquiario, e fu o un semplice 
medaglione smallato, o una croce, 
detto sluiiros o si a it rion. 

Encomboma. Piccolo mantello, clic 
si avvolgeva intorno alla persona, 
e s’attaccava, come la clamide, 
sullu spalla per mezzo di una 
fìbula, dello anche cgirrlieiua. 

Encyclon. Mantello lungo lino ai gi¬ 
nocchi, orlalo tutto in giro di por¬ 
pora, usalo dalle donno, special¬ 
mente ateniesi nel periodo classico, 
in contrapposto al para/ieclii/, che 
era orlalo in due sole parti. 

Endroniis. Calzatura da corsa e da 
caccia propria di Diana. — Usata 
anche dai Greci si distingueva 
dalle Embadcs, perchè non aveva 
le rivolle. — Per i Romani, specie 
di manto di panno grosso contro 
il freddo, simile alla Lamia. 

Endymata. Ogni specie di vesto in¬ 
teriore. 

Eneté. V. Fibula. 

Engytheche. Congegno per reggere 
un vaso senza base. 

Enoidion. Orecchino. 

Enopia. La parte anteriore della casa. 
— Facciala. 

Enotia, Enotidia. Orecchini. 

Entasis. Il rigonfiamento che pre¬ 
senta il fusto della colonna verso 
la sua metà, e si trova nelle co¬ 
lonne d’epoca romana. 

Ependytes o Ependysis. Copertura 
di seta ricamata, bianca di con¬ 
sueto, che si pone nel rito greco 
cristiano sul C 'aiusarchion del¬ 
l’altare. 

Ephaptis. Panno o coperta. — Specie 
di clamide o sagitili, usata nei 
teatri come vesto distintiva dei 
militari o dai cacciatori, delta 
anclie epìieslris. 
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Ephestris. V. Ephaptis. 

Epliippion. Copertina quadrangolare 
sul corpo del cavallo, clic si assi¬ 
emava per mezzo della cigna (chi¬ 
nata), del petlorulo (ouUIeua) e 
del codone luparia) o postilena. 

Epiblemata. Ogni specie di veste e 
di copertura.esteriore, dette anche 
perìblnmala. 

Epibole. V. Trabeazione. 

Epichysis. Ampolla greca con labbra 
siici le c piccole per versare il vino 
nello coppe, adottala poi dai Ito- 
mani invece del g alias. 

Epichrysos. Doratura delle statue, 
fatta con lamino d’oro «sottili, che 
i Latini chiamavano immratio. 

Epiclintron. V. Auaclintron. 'l'avola, 
olio si poneva nella testala del 
lotto, per reggerò il guanciale. — 
Piccolo lotto per riposare. 

Epicranon. V. Capitello. 

Epicrocum. Piccolo mantello eli stolTa 
leggera e trasparente ili color zaf¬ 
ferano (croclis), per le donne e per 
uomini effeminali. Non è ricordalo 
che da scrittori latini. 

Epigonation. Specie di grembiuleche 
si portava al disopra della tunica. 
— Pozzo di stofla a l’orma ili 

• rombo, in cui è ricamata una 
croco o qualche immagine, distin¬ 
tivo dei vescovi greci, archiman¬ 
driti ed altri prelati, dotto anche 
hypogonalion. 

Epiioricon. Tunica, elio dall'esercito 
bizantino si ponevasoprala lorica. 

Epimanichia. Manichetti, che ser¬ 
vono a stringere nei polsi le estre¬ 
mità delle maniche dello sli- 

■■ cltarion. 

Epirrhema. V. Encomboiua. 

Episeme o Episemon. Immagine di¬ 
pinta o scolpita sopra la Taccia 
esterna deU’asp/s. 

Episphyria. V. Cnemidea. 

Epistilium. V. Architrave. 

Epistomia. Chiavo o rubinetto per 
aprire i condotti d acqua. 

Epitrachelium. V. Orarium. 


Epitrapezio. Dello di statuette da 
potersi collocare sulla tavola. 

Epomis. Mantello di una l'orma si¬ 
mile aWEiicomboiiia. 

Epotides. La cimasa in cui termina 
la cornice. 

Erma. Pietra o marmo, in forma 
spesso di un parallelepipedo, la cui 
parto superiore termina in una o 
pili teste umane, onde è della bi¬ 
cefala, tricefala, ccc., o bifronte, 
trifionte, ecc. Talora vi è anche 
effigiala una parte più o meno 
grande del corpo. 

Erinatena. Erma a due leste, cosi 
detta perchè da principio le due 
lesle rappresentavano Ermo (Mer¬ 
curio) e Atena (Minerva). 

Erineracle. Erma rappresentante Er¬ 
cole. 

Eroo. Monumento sepolcrale in forma 
di dedicala o piccolo tempio. 

Esastilo. V. l'etraslilo. 

Esomide. V. Tanica. 

Esonartece («sonarle:c). Il porticato 
più interno dei due che sono in¬ 
nunzi alla chiesa. V. Nartece. 

Esophorion. V. Subitati't. 

Esoterion. V. Subacuta. 

Estinguere. T. pittorico, L’indebolire 
o raddolcire che fa il pittore le 
luci con digradazione insensibile. 

Estradosso. La superllcie curva 
esterna dell'arco. 

Etimasia. Con questo nome chiamano 
i Greci Bizantini una rappresen¬ 
tazione, in cui è effigiato un trono 
vuoto, che si immagina prepa¬ 
rato, donde il suo nome dal greco 
(sToi/zàg»), per la venuta del Sal¬ 
vatore. 

Euboìcum (inannor). Marmo cipol¬ 
lino. V. Carystìuin. 

Eucologio. Rituale dei Greci. 

Eustilo. V. Picnoslilo. 

Excubitoriuin. Il posto di guardia, 
specialmente del corpo doi vigile*. 

Exedra. Sala spesso aperta nei gin¬ 
nasi e nelle case patrizie. Spesso 
terminava in forma semicircolare, 
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intorno a cui si disponevano dei 
sedili per la conversazione. 

Exomis. Tunica cortissima, senza 
maniche, clic lascia scoperta la 
spalla destra, il braccio c parlo 
del petto. Anche il pallio è dello 
esomide, quando sia disposto nella 
stessa maniera. 

Exostra. Torre da assedio. — Mac¬ 
china teatrale mossa da curri o 
cilindri. — So mossa da ruote di- 
ccvasi enchyclcma. — Finestra 
con inferriata sporgente, balcone. 
Expolitio. Intonaco. 

P 

Falarica o Phalarica. Specie di 
dardo, formalo di un’asta di legno 
quadrata, recante in cima una 
punta di ferro, lunga tre piedi. 
Falcione. Arma in asta, die aveva 
un lungo ferro, a un filo o mezzo, 
onde si potesse adoperare lauto 
di punta che di luglio. 

Falos. 11 frontale deH’elmo. 

Fano. Anticamente era un velo di 
quattro colori simboleggianli i 
quattro elementi, che si poneva 
sopra la testa del Sommo Pontefice, 
dopo avere indossalo il camice, e 
gli si avvolgeva intorno al collo. 
Oggi sono due mozzetto di seta 
ed oro di varia grandezza, cucile 
per il collo. L’interiore è più 
lunga, e nella parte inferiore porta 
ricamala una croce. 

Fanum. Luogo consecralo por i sa¬ 
crifici. — Tempio. 

Farctura. La riempitura, delta a 
sacco, di un muro. 

Fascia. Striscia di panno più o meno 
ornata, che serviva por ornamento 
delle vesti, por sostenere il petto 
(fascia pectoralis, amiclorium, 
»iaiuillarc, iacuia), per avvolgere 
lo braccia (cari>o<lcsiitos). — Na¬ 
stro per tenere fermi i capelli, 
tanto negli uomini che nelle donne, 
dai Greci detto diadema. — Striscia 


di cui si avvolgevano il busto i 
gladiatori e gli auriglii (zoster). — 
Fascine ernrules et pedaìcs, nelle 
quali si avvolgevano lo gambe ed 
i piedi, cominciate ad usare dai 
Romani nel sec. t a. C. — Moda¬ 
natura piana, elio divide in tre 
l’architrave dell’ordine ionico, o 
che risalta dal vivo di un edificio 
ed è più larga del listello, ma 
proporzionatamente di minoro ag¬ 
getto. 

Fastigium. Comignolo del letto. — 
L’intero letto a schiena di mulo: 
o anche il frontespizio o frontone 
ornalo con un particolare timpano, 
che aveva tre pinnacoli od acro- 
leri, o in greco si diceva <telos o 
adonta. 

Fauces. Passaggio angusto nella 
clomits romana, e generalmente 
erano quei due piccoli corridoi 
accanto al lubliinnn, che dall'atrio 
conducevano nel più interno della 
ilomits, cioè al pcrisliliinn od al 
giardino. 

Favissae. Pozzi costruiti sotto un 
tempio por riporvi lo coso sacro ed 
oggetti appartenenti al tempio. 
Favus.Tavoletta di marmo laglialaad 
esagono, come le celle di un favo. 
Fax. Face o torcia, dai Greci detta 
dais o ilas. 

Feminalia. Brache o calzoni corti. 
Femori. 1 pianuzzi o listelli Ira un 
solco e l’altro del triglifo, detti 
dai Greci tneroi. 

Fenestella (coiifessionis). Apertura 
verticale, che menava all’arca del 
corpo del martire. So era abba¬ 
stanza grande, formava una por¬ 
ticina d'ingresso. 

Fenice. Uccello favoloso, con piume 
rosse e col capo circondato da 
un’au reola. 

Ferculum. Tavola portatile, su cui 
si recavano, a spalla d’uomini, le 
statue della divinità, o le spoglie 
nemiche, o anche le vivande. 
Feretrum. Lo stesso che Ferculum. 
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Ferula. Ramoscello della pianta dello 
ferula, del genere dello ombrel¬ 
lifere. Attributo dionisiaco simile 
al tirso. Vedi anche Palmi. 
Fiancali o Scarselloni. Due pezze 
d'armature, composte di una sola 
piastra, come usavano nel sec. xv; 
o di alcuno lame articolato come 
usavano nel sec. xvi, c si attac¬ 
cavano alla panciera per mezzo 
di cinghio c di corregge. 

Fibula. Dai Greci delta porpax, 
porpa, por pi s, pcrouìs, perone, 
anele. Spilla di sicurezza, for¬ 
mala di un arco e di un’asticella 
puntuta trasversale, che si ricon¬ 
giungo all'arco per mezzo di un 
uncinetto. Di varia grandezza, di 
vari metalli, ornata con disegni 
e rilievi e talora con iscrizioni, 
serviva a fermare i panni intorno 
alla persona. 

Figlimi in (optai). Lavoro in argilla 
colta, sia come materiale da co¬ 
struzione, come mattoni, ombrici, 
tegolo, sia come ornamento di 
fregi, acro Ieri, eco. 

Filatterio. Specie di amuleto, clic 
si portava indosso come segno di 
aiuto, di protezione e d'incante¬ 
simo, portati per abuso talora 
anche dagli antichi cristiani. — 
Specie di cartello, o di volume o 
di rotolo spiegalo, che tengono in 
mano alcune ligure medievali. 
Filetto. V. Collarino. 

Fimbriae. Frangio dell'abito. — Ricci 
dei capelli. , . 

Fistula. Tubo o condotto di piombo, 
che serviva a condurre 1 acqua. 
_ Piccolo sifone d'oro o d ar¬ 
gento per sorbire dal calice il 'ino 
consacrato o detto anche pipa, 
siplion, calamiti, canna. 

Flore cruciforme. Ornamento del¬ 
l'arte golicu, consistente in un 
bore, che, a Torma di croco, si 
solleva sopra la giamberga. _ 
Flabellurn o Muscarium, Ripis o 
Ripidium. Ventaglio adoperato per 
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scacciare gl'insetti, usato in una 
forma particolare nella sacra li¬ 
turgia. 

Flammeolum. Lo stesso che b'lam¬ 
inanti, ma di più line c sottile 
tessitura. 

Flammeum. Velo di color giallo 
carico, di grandi dimensioni da 
coprire tutta la persona; portalo 
dalle spose romane, nel dì delle 
nozze. 

Flammula. Bandiera di color giallo, 
colle estremità taglialo a lunghe 
punto, quasi a forma di damine, 
donde forse il nome. 

Focale. Cravatta o scialle da mct- 
lere intorno al collo ed alle 
orecchie, delta dai greci prnsgna- 
thidion. 

Follis. Pallone d’aria. — Cuscino 
o materasso rigonfio d'aria. — 
Grossa borsa di cuoio. — Mantice. 
Fondo. T. pittorico. La materia sulla 
quale si lavora un quadro; od 
anche rintonaco o l'imprimitura 
clic si applico allo materie che 
si vogliono dipingere, o il campo 
sul quale son posti gli oggetti di 
un quadro. 

Forca o Forcone. Arma astata, la 
cui cima era fornita di due o tre 
rebi. 

Forceps. Tenaglia per la lavorazione 
al fuoco dei metalli. 

Fores. 1 due battenti della porla, 
clic si aprivano dal di dentro al 
di fuori. 

Forma. Massello di metallo. — 
Matrice per gettarci il metallo o 
l’argilla por la fabbricazione di 
anni, utensili, istruenti, ed altri 
oggetti, statue, vasi, moneto. — 
Pianta di una casa, città, ecc. — 
Carta gcogrnllca e catasto. — Con¬ 
dotto dell’acquedotto o F acque¬ 
dotto stesso. — Tomba o specie 
di pozzo, (love si disponevano gli 
uni sugli altri Uno a dieci cada¬ 
veri. Si trovano generalmente nel 
. cimiteri a cielo aperto, ma non 
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mancano nei sotterranei. — A 
seconda della capacità dicevasi 
biscaiidom, Iriscinidens, clic nei 
cimiteri sotterranei corrisponde a 
bisonins, trisomns. 

Formella. Piccolo quadro, elio là 
parte di una predella, di un 
quadro più grande, o di qual¬ 
siasi altro oggetto, diviso in più 
comparii menti. 

Fornicatus. V. Paries. 

Fornice. Specie di voltone o d’arco, 
e in genere qualunque costruzione 
disposta in maniera da chiudere 
fra sé uno spazio vuoto. 

Fornii. Specie di cassa o scrigno 
dove si chiudevano i libri. — 
Logge nel circo, più piccole di 
quelle chiamale /ori. 

Framea. Asta con punta corta di 
ferro in uso presso i Germani. 

Francigenum (opti*). Lo stile gotico, 
così chiamato in Germania. 

Freddo (coloro o tinta). T. pittoiico. 
11 colore in cui domina l'indaco, 
il verde, l’azzurro pallido, il grigio. 

Fregio. La parte die sla fra l’archi¬ 
trave e la cornice, e copre le 
testale delle travi minori, elio ven¬ 
gono a terminare suU’archilrave. 
A seconda degli ordini architet¬ 
tonici è liscio od ornato di triglill, 
inetope con patere, bucrani od 
altri ornamenti, dai Greci detto 
zoo/oro. 

Fresco. V. A /fresco. 

Frigidarium. Sala, spesso coperta, 
pel bagno freddo. 

Fulmenta. Suola doppia o tripla. 

Fumarium. Camera situala nel piano 
superiore di un edillcio, dove si 
spandeva il fumo del focolare per 
farlo servire a vari usi domestici. 

Furiale. Fiaccola. 

Fundatae vestes. Vesti a trama d’oro 
o di seta, o di un colore scuro 
o in tessute con figure di lionde, 

. da cui sarebbe venuto il nome. 

Fusarolo o Fusaiuolo. V. Tondino. 

Fuso della colonna. V. Fusto. 


Fusto, Fuso, Corpo, Scapo, diconsi 
del tronco solo della colonna, cioè 
escluso il capitello e la buse. 

Futile. Vaso, il cui orifizio era largo 
e il fondo stretto e terminante a 
punta, adoperalo nelle cerimonie 
del culto di Vesta. 

Futis. Vaso, che serviva anticamente 
a versare l'acqua durante il pasto. 

G 

Gabata. Piatto motto profondo. — 
Disco o tazza in metallo che, come 
oggetto votivo, appendevasi agli 
archi fra le colonne della nave 
principale delle basiliche cristiane. 

Gaesum. Giavellotto, lutto di ferro, 
probabilmente con uncino, usato 
dui Celli. 

Galbanum. Veste di color verde, por¬ 
tata per mollezza anche da uomini. 

Galea, Cassis o Chynè. Elmo anti¬ 
camente di polle, poi di bronzo. 
Le sue parli, quando ci si trovano 
tulle, sono: il cranos, che copre 
la parte superiore della testa, il 
inetopon, che difende la fronte, 
la piallarci, le paretai a para- 
i/natides o baccalàe, che nascon¬ 
dono le guance, Toc/tens o itnas, 
die difende il mento; la visiera, 
che proteggo la faccia, il cimiero 
o ape. e, coiins, formalo di un’asta, 
e della arista o lophos, delta 
anche jtiba, chetile o hippouris. 

Galeola. Specie di boccia, in cui 
si serviva il vino in tavola, prima 
che s'introducesse l’uso detl'ocrw- 
tophoron. Era forse così chiamala 
dalla forma, elio pare avesse, di 
un piccolo elmo. 

Galericulum. Berretto di pelliccia, 
o parrucca. 

Galerus o Galerum. Berretto di pelle 
di animale con tutto il pelo, o 
fatto della pelle dell’animale, sa¬ 
cri Acato, detto dai Greci conce. 

Gallica. Specie di calzatura del piede, 
che lasciava scoperta gran por- 
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/ione della parlo superiore del 
piede, a cui si fermava con cordoni 
o lucci rotondi di cuoio. Detta 
Gallica perchè usala dai Galli. 
Gammadia. Ornamento cruciforme, 
formato da quattro gamma. 
Ganosis. La polimenlazione della 
statua, fatta colla spalmatura di 
lina miscela riscaldata di cera, 
l'orso leggermente colorala, e di 
olio. 

Garbo della colonna. Dicesi dcl- 
l'assoltigliarsi o del rastremarsi 
elio fa il fusto della colonna, dal 
piede alla sua sommili!. Da non 
confondersi coll’enf«s/s. 

Gargolle. Digli re animali, poslc nel 
lotto il'uii edificio gotico a smal¬ 
tire le acquo. — Grondo. 

Gaster. Il venire del vaso. 

Gastrum. Vaso panciuto, forse simile 
M'aiuphora. 

Gattone. Doglia in alto rilievo, clic 
si arrampica sopra la modanatura 
gotica. 

Gaulus. Vaso da bere, probabilmente 
simile al ci/inl)iiun. 

Gausapa o Gausape o Gausapuin. 
Panno grosso, peloso da una parte 
o liscio dall'allro. usato per indu¬ 
mento da inverno, |ier tovaglie 
ed altri usi domestici. Fu cono¬ 
sciuta ed adoperata in Itoma, non 
prima del tempo di Augusto. — 
— Parrucca, fatta ili capelli biondi 
ciliari. 

Genere. Dicesi pittura di genere 
quella elio rappresenla scene co¬ 
muni di ogni tempo, famigliali, 
villerecce o anche quelle dette 
dellu natura morta (paesaggi, 
animali, fruiti, cce.). 
Gheisipodisina. Grondaia della cor¬ 
nice. 

Gheison. Cornice. 

Gherron. Scudo quadrato a lonna 
di rombo, coperto di cuoio. 
Ghiera. Arco concentrico ad una 
vòlta e che serve di rinforzo o 
anello la parte estrema e visibile 


della grossezza dell’arco, sia in 
conci clic in mattoni. Lo stesso 
che testata. 

Ghìmberga. Pinnacolo molto ripido 
delle lineslro e dei portali gotici, 
elio linisce in un liore cruciforme. 

Gialda. Specie di arma antica, dio 
si crede fosse eguale alla lancia. 

Gigante. La parte superiore pira¬ 
midale della guglia gotica. 

Gillo. Vaso per rinfrescare i liquidi, 
simile al psi/chtrr. 

Ginocchietti. Pezze d’armature, elio 
coprivano il ginocchio e riunivano 
il eoseialo alle sellimele. 

Gìrari. Nel disegno, piegature in 
giro, e audio avvolgimento di 
alcuni ornamenti ad imitazione 
del naturale; delti più special¬ 
mente di foglie e fogliame. 

Gladius. Spaila diritta, della anche 
cusis. 

Glifo. Solco o canaletto verticale 
incavalo ad angolo retto nel fregio 
dorico. 

Glittica. L’arte d’incavare in pietre 
dure, gemme, eco. 

Glyphanon. V. Caehnn. 

Goccie. Piccole piramidi quadran¬ 
golari tronche, o piccoli tronchi 
scolpili in rilievo sotto ai triglifi. 

Gocciolatoio. Fascia piana, die di¬ 
vide la cornice, con maggiore 
aggetto, perchè l'acqua sgoccioli 
c cada sulliciontemenle lontano 
dal piede dell’edillcio. 

Gola. Modanatura nielli tettonica di 
duo specie: la lesbia o la dorica: 
la prima dicesi diritta, la seconda 
rovescia. — La diritta è formata 
da due archi di cerchio, uniti fra 
loro e posti con la curvatura in 
senso opposto: sopra, la concava; 
sotto, la convessa. — La rovescia 
lia la disposizione contraria: cioè 
sopra, la convessa; sotlo, la con¬ 
cava. — Il loro aggetto è quasi 
sempre uguale all altezza. 

Goletta o Gorgiera. Armatura del 
collo, che scendeva sulle spalle 
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c sul pollo, lira la prima pezza 
d’arme che s’indossava noll'ar- 
inarsi e sopportava il peso della 
corazza. Si componeva di duo 
parli riunite Ira loro. 

Grabatus o Crabatos o Crabbatos. 
Lctticciuolo basso, consistente in 
una relè di corde, stesa sopra 
l’ossatura di legno o di ferro. 

Gradina. Ferro piano, a foggia di 
scalpello a due tacche o punte, 
alquanto più sottile del calca- 
gnuolo e serve per preparavo la 
pietra ad un lavoro più minuto. 

È adoperala dopo la subbia o il 
calcagnuolo, detta dai Latini scal- 
pnnn, cucinili. 

Graduale o Antifonario. Libro o 
raccolta delle antifone, clic prima 
si cantavano o sopra i gradini 
deU’altave o sull’ambone di una 
chiesa cattolica. Le prime let¬ 
tere di ciascuna antifona solevano 
spesso essere miniate. 

Gradus. Gradinale, dove sedevano 
gli spettatori nel teatro. 

Graffito. Sorta di disegno o scrit¬ 
tura, latto con punta sopra qual¬ 
siasi materia dura. 

Gramolata. Vesti dipinte o segnate 
di lettere, usate dal ni sec. d. G. 
in poi, sul manto di Cristo e di 
altri personaggi: detti anchegam- 
maslica, gamma, semein. 
Graminatias (lapin). Diaspro verde 
attraversato da una linea bianca, 
onde dicesi fascialo. 

Granchio gotico. Foglio o bottoni, 
che si arrampicano sull'inclina¬ 
zione dei giganti gotici. 
Grapheion o Graphis. Siilo per scri¬ 
vere. — Pennello. 

Greca. V. Meandro. 

Grifo. Animale favoloso, biforme, 
aquila nella parte anteriore, leone 
nella posteriore, detto anche gri¬ 
fone. 

Grosphos. Giavellotto leggero, lungo 
due braccia, con punta aguzza e 
sottile. 


Grotteschi. Ornali con ligure umane 
ili animali, di fogliami, di liori, 
e di frulli. Così detti, perchè 
imitali dagli artisli italiani del 
rinascimento, da quelli che si 
trovavano in antichi edilici ro¬ 
mani, ricoperti di terra, o però 
considerali come grolle. Furono 
da qualcuno detti anche raffael¬ 
leschi, a somiglianza di quelli 
falli da Raffaello nelle Loggie 
Valicane. 

Guardagoletta o Guardacollo. Parte 
d’armatura, elio si trova a modo 
di risalto sopra ciascuna spalla 
per difendere o riparare il collo. 
Generalmente simmetrica, ma tal¬ 
volta quello di sinistra era più 
allo di quello di destra. Fra (Issa 
agli spallacci e poteva essere nuche 
mobile. 

Guardareni o Falda. Parto d’ar¬ 
matura : in continuazione della 
schiena, a lame articolate, di varie 
forme. 

Guazzo. Pittura, falla con colori 
macinali e stemperali con l’acqua 
carica di gomma arabica e slmili. 

Guscio. V. Carello. 

Gutturiiium. Orciuolo o boccale usato 
per versare acqua sulle mani, 
prima o dopo il pasto, detto dui 
Greci proclioos. 

Guttus. Specie di ampolla, che 
serviva a versare a goccia a 
goccia F olio ed il vino nello 
(illazioni. 

Gyale. Vaso <la bore, di cui non si 
conosce la forma. 

Gymnasium. Atrio sco|>orto, chiuso 
da portici a colonne, per la corsa 
e per il salto, con annessi locali 
coperti per la lolla. In seguito 
il gginnaninin comprese anche 
l 'efebeo, il balaneion, il pira¬ 
teria, V apodi torio, l 'eleotesio, o 
il con istorio e lo sferisterio. 

Gynaeceum o Gynaeconitis. La parie 
della casa greca ove abitavano le 
donne. 
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Harpe. Spada falcata, ronca. 

Hasta. Asta, lancia, giavellotto. 

Hegemones. Embrici, clic fan fronte 
nell'orlo del tetto di un edilizio 
greco, e terminato generalmente 
in una palmella. 

Helicos. Voluta del capitello corinzio. 

Heiiocaminus. Camera esposta al 
solo in modo da essere riscaldata 
da più parti. 

Heliotropicus (lapis). Diaspro di un 
bel verde smeraldo, con punti e 
vene di un boi rosso sanguigno, 
ondo è detto diaspro sanguinilo. 

Hellx. La piccola voluta sotto l’abaco 
del capitello corinzio detto anello 
tùliccio, o caulicolo, o cartoccio. 
Ciascun capitello ne aveva sedici. 

Hemicyclum. Sedia semicircolare 
in legno o in materiale. — Mac¬ 
china per cangiare Io scene nel 
teatro. 

Hemina. Vaso che conteneva la metà 
di un sestario. 

Heraclius o Lydius o Index (lapis). 
Pietra dura e nera, eolia quale 
si assaggia la bontà dei metalli, 
ondo è detta pietra di paragone. 

Hercliiao Herpica. Candelabro trian¬ 
golare, così detto por la simi- 
glianza che ha coll’erpice, stru¬ 
mento agricolo, detto anche snella, 
per analogia alla forma colla quale 
si rappresenta la folgoro (sagitla). 

Hexaclinis. Letto da pranzo per sei 


persone. 

Hibernaculom. Appartamento d in¬ 
verno nella casa greca e romana. 

H ierapoliticum o Scyrium (iiiarnior). 
Marmo formalo da frammenti di 
altri marmi o di un solo o di piu 
colori, riuniti da un cemento cal¬ 
care. che comunemente o chia¬ 
mato breccia aulica. 

Himantes. Corrcntini orizzontali,che 
legano gli spckiskoi dui tetto dcl- 
l’ediilcio greco. 


Hippodromus. Circo destinalo alla 
corsa dei cavalli e dei cocchi. 
Hippopera. Sacco o valigia, che un 
cavaliere portava in sella. 

Hirnea. Vaso a guisa di tazza, che 
serviva anche di forma alle fo¬ 
cacce. 

Holkion. Specie di lebete in bronzo 
ed in altro metallo, con tre piedi. 
Holmos. Specie di mortaio, o bacino 
di bronzo, che si collocava sopra 
un treppiede, come il lebete. 

Hosa. Parola die si trova usata la 
prima volta nel sec. vi d. C. ; e 
indica una specie di ghette o uose 
in uso dei cavalieri. 

Hydria. Vaso per recare l’acqua, 
che ha due piccole anso orizzontali 
ed una verticale più sviluppala, 
con la quale si porta più facil¬ 
mente. V. Urna. 

Hy mettium ( niarinor). Marmo bianco 
azzurrognolo con venature bigie, 
cavalo dal monte lineilo a 11 Km. 
da Atene, dotto anche marmo ci¬ 
polla o perchè le suo strie assomi¬ 
gliano a quelle di tal pianta, o 
perchè stropicciato manda un 
odore, ad essa simile, ond’è detto 
Fetido. 

Hypanconion. V. Cubila!. 
Hypatnpelus. Pergola. 

Hyperthyrum. Fregio con cornice e 
modiglioni collocato sopra l’archi¬ 
trave delle porte dei templi e dei 
grandi editici. 

Hypocaustuni. Spazio vuoto a vòlta, 
sotto il pavimento della stanza, 
nel quale il calore passava dal 
forno, scaldava le stanze e saliva 
por le pareti tuhulate al piano di 
sopra. 

Hypodemata. Suole o calzari. 
Hypoderis. Collana, monile. 
Hypogonation. V. Epigonalion. 
Hyrche. Vaso per vino o per con¬ 
serve uguale all’anfora e al bicos. 
Hystiakon. Vaso, di cui s’ignora la 
forma, ina che probabilmente ser¬ 
viva per mangiare. 
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Ianua confessione. La porta o porti- 
cella, che mette all’arca ove giace 
il corpo del martire quando questa 
si trova a livello dell’altare e non 
sotto. 

laspis. Diaspro. 

lassense (marnior). Marmo porta 
sunta. V. Chiudimi uni. 

Icnografia. Il disegno di una sezione 
orizzontale dell’edifìcio, la quale 
mostra lalunghezza e la larghezza 
delle parti di esso, la grossezza 
dello muraglie, i vani di esse, i 
siti delle colonnoo dei pilastri, ccc. 
Icone. V. Eicon. 

Iconostasi. V. Pergola. 

Idra. Animale favoloso in forma di 
serpente dallo sette teste, 
lerateion dello anche leron, Presbi- 
terium, Aghion, Aghiasma.Adyton, 
Abaton, Tribuna, Sanctum, Sanc- 
tuarium, Sacrarium, è lo spazio 
dell'abside di una chiesa riserbo lo 
per il clero maggiore. 

Ierone. Costruzione poligonia a modo 
di basamento o di Icinenos, dello 
ierone, perchè destinalo ad ara 
pei sacrifìci. 

Imago. Ritratto in pittura o in cera, 
in contrapposizione a statua, clic 
è il ritratto o il tipo scolpito di 
un personaggio. Dicesi anche del 
ritrailo dell’Imperatore, che si 
portava sospeso ad un’insegna 
militare. 

Imas. Il fermaglio dell’elmo greco. 
Imation. Panno grosso quadrango¬ 
lare, in cui si soleva con eleganza 
avvolgere la persona e scendeva 
almeno fino al ginocchio. 

Imbotte. V. Strombatura. 

Imbrices. Tegole curve come un 
semicilindro vuoto e dicesi int- 
bricatuni il lavoro fatto in tal 
foggia. 

Imoscapo. Ratta di sotto della co¬ 
lonna. 


Impages. Larghe spranghe trasver¬ 
sali di una porta romana, da un 
imbattitoio all’altro, che dividono 
orizzontalmente gli specchi. 

Impasto. La diversa qualità di ar¬ 
gilla o d’altra materia di cui 
sono fatti i vasi. — Lo stendere 
i colori e l’incorporarli insieme, 
perchè producano il necessario 
cITclto. 

Itnpilia. Copertura spessa o di drappo 
feltralo per i piedi. 

Iinpluvium. Gran bacino rettan¬ 
golare, scavato-nel pavimento del- 
V atri a in delle caso private per 
ricevere le acque del compia ninni. 

Imposte. Quelle pietre, in cui la su¬ 
perficie dell’intradosso dell’arco 
e della vòlta viene a congiungersi 
e ad appoggiarsi ni circostanti 
piedritti. 

Imprimitura. Mestica di gesso o di 
colori seccativi, come biacca, gial¬ 
lolino, mescolati tulli in un corpo 
e di un solo colore, applicata più 
volle sulla tavola da dipingere. 

Inaures. Orecchini. 

Incavo. Lavoro che si fa per via di 
ruota nelle pietre dure, gemme, 
cristalli, non di rilievo, ma af¬ 
fondalo. 

Incertum (opus). Costruzione for¬ 
mala di grandi massi di pietra di 
forma poligonale, senza calce, e 
riempita negli interstizi di piccole 
scaglie. 

Incisura. Il tratteggio degli incisori 
e degli artisti, elio si ottiene col 
faro dei tratti separali col pen- 

'■ nello, come quelli di un’incisione 
e del disegno a inalila, sopra lo 
tinte uguali a line d’incupire i 
toni, dar trasparenza, e formare le 
mezze tinte. 

Incitega. Sopporto per reggere 
quei vasi, che terminano nella 
parte inferiore a punta; dello dai 
Greci eiif]i)tltcclic. 

Index, (tapis). Pietra di paragone. 
V. f feraci ìus. 
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Indusium. Specie di accappatoio, 
usato dalle donno sopra la camicia, 
con maniche corte, o che s’inii- 
lava per la lesta. 

Infula. Benda di lana, ora larga¬ 
mente avvolta al capo ora a dia¬ 
dema. bianca o scarlatta, elio me¬ 
diante la villa era Fermata intorno 
alla fronte, così che i capi della 
villa pendevano da ambe le parti. 
— Distintivo dei sacerdoti delle 
vestali, di messi di pace, di sup¬ 
plici. Se ne adornano anche le 
leste delle vittimo conseerato. — 
Le due bende che pendono dalla 
mitra, distintivo liturgico del ve¬ 
scovo cristiano. 

Inossare. T. pittorico. Intonacare di 
polvere d’osso lo materie che si 
vogliono dipingere. 

Instila. Guornilura, balza, lembo a 
molto pieghe della tunica o della 
stola di una dama romana. 

Insula. Casa isolata all’intorno, o 
appartamento lilioro, clic davasi 
in nllillo. 

Intaglio. Diccsi tanto di un lavoro 
in cui la figura risalta in rilievo, 
quanto di quello in cui la figura è 
incavala. 

intercolunnio. Lo spazio tra colonna 
e colonna dello dai Greci meso- 
styUon. 

Intergericius. V. Porìcs. 

Interseclio. V. Metopo. 

Intertigniuin. Lo spazio Ira un tri¬ 
glifo e l’altro, dello dai Greci 
Melopu. 

Intenda. V. Subitatia. 

Intradosso. Superficie curva interna 
dell'arco. 

Iperoon. Piano superiore della casa 
greca. 

Ipetro. Diccsi di un lempio a cielo 
aperto. 

Ipogeo. Luogo sotterraneo, general¬ 
mente adibito per sepoltura. 

Ipografia. La proiezione orizzontale 
dal sotto in su. 

Iposcenio. L’nnguslo spazio tra la 


. orchestra e la parete di fondo, 
detto più raramente scena. 

Ippocampo. Animalo favoloso con 
tesla, potlo, piedi di cavallo e il 
resto del corpo terminante in pesce. 

Isodoma. Costruzione formata di 
pietre squadrate, uguali fra loro 
in altezza e larghezza ; detto anche 
ninis quadratimi. 

Istones. Nella casa greca sono le ca¬ 
mere per i telai e per gli altri la¬ 
vori femminili. 

Iugumentum. Architrave di porla. 

L 

Labaruin. Lunga asta con una sbarra 
trasversale, a cui era sospesa la 
bandiera in forma di drappo serico 
quadrangolare, con l’ellìgie del- 
l'imperalorc inlessuta. La cium 
dell’asta fu dall’iiiiperalore Co¬ 
stantino -Magno falla ornare di 
una croce d’oro col monogramma 
di Cristo. 

Labe. Ansa, manico. 

Labrum. Vasca da bagno per più 
persone. 

Lacaedemonius (lapin). Porfido ser¬ 
pentino. V. Crocciti). 

Lacerna. Specie di mantello leggero 
aperto (Invanì 1, provvisto di cap¬ 
puccio. 

Lacìnia. Fiocco di lana, a modo di 
goociu, spesso, con anima di 
piombo, messo agli angoli della 
chiamili), o del pallium o della topo 
e nuche della Umica, die serviva 
d’nbhellimcnto e a tenere distesa 
in giù l’estremilit dei vestili. 

Laconicum. Stufa per riscaldare la 
sala, della nudutio, o anche, in 
senso più largo, la sala stessa 
così riscaldata. 

Lacunar. Sollilto pianodi unastanza, 
diviso dall’incrociarsi dei travi e 
dei travicelli in tanti piccoli ret¬ 
tangoli, (letti lacunaria , porche 
somiglianti a recipienti vuoti, 
cioè a lacnnac. 
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Laena. Sopravveste foderata, special¬ 
mente per il tempo invernale, 
detta dai greci chlaiiKi. 

Lagena. Carafllna da vino, col collo 
stretto, che si slarga alquanto al¬ 
l’orifizio ed ha un manico. 

Lanterna o Laterna. Lucerna prov¬ 
veduta di trasparenti di corno, 
vetro, ecc., per difenderla dal 
vento e far passare la luce, detta 
dai Greci ypnosphanos. — Piccolo 
edilizio rotondo con finestre, clic 
si solleva sopra la cupola o serve 
ad illuminarla. 

Lanx. Piatto rotondo e profondo, 
usato anche nei sacrifizi. 

Laquear. Soffitto piano di una stanza, 
diviso dall’incrociarsi dei travi coi 
travicelli, in tanti piccoli rettan¬ 
goli, che danno l’aspetto dei taglici 
o lacciuoli, di cui è composta la 
rote. V. anche Lacuuar. 

Lararium. Il luogo nella casa ro¬ 
mana, dove si trovavano le im¬ 
magini dogli dei Lari, ed era 
o immediatamente all’entrata del- 
Patrio, o Ha l’atrio c la porta 
d'ingresso. 

Larnax. Cassa, arca, ci sia. 

Lasanum. Specie di strumento por 
sostenere un vaso sopra il fuoco, 
detto in greco cliilripoiis echi/tra. 
Lateres. Mattoni. 

Laticlavus. V. Tunica e Loroi. 
Laurion (marvior). Marmo bianco 
con venature giallo e grigio. 
Lavoro a giorno. Lo stesso che la¬ 
voro a traforo. 

Lebes. Vaso profondo, o coppa a 
ventre pieno e rigonfio, di metallo, 
destinato alle abluzioni delle mani 
nei sacrifici. — Caldaia di rame, 
o di bronzo della stessa forma. 
Lechane. Piatto o Catino o Patena. 
Lecite o Lechytos. Specie di ampolla, 
dal ventre allungalo e dal collo 
sottile con una sola ansa, bianca 
nel ventre, e nera nel collo e piede; 
con figure nere, le più antiche; e 
policromiclie, lo più recenti, ado¬ 


perala a conservare l’olio per la 
palestra o per i riti funebri. 

Lectica. Palanchino, chiuso con tenda 
( velac , piai/uè, plagulae) o con 
sportelli : dello dai Greci pilorcio». 
Lectus. Letto da dormire, antica¬ 
mente molto allo, in modo che 
occorrevano dei gradini o scalette 
por salirvi ; fallo a guisa di un 
sofà, con una spalliera (anaclin- 
(ron o epici intra») da capo, e ta¬ 
lora anche da piedi. 

Lemniscus. Diadema. 

Lenos. Tinozza bislunga, in cui si 
pigiavano le uva, usata poi come 
cassa mortuaria, o sarcofago, di 
dimensioni enormi, specie con leste 
leonine sugli angoli, venule in 
moda ni tempi degli Antonini. 
Lepaste. Specie di grande scodella, 
usatancl culto religioso dei Sabini. 
Lesbimn (niurinor). Marmo nero, e 
anche azzurrognolo. 

Lesine o Lesene. Specie di mezzi pi¬ 
lastri o paraste o fasce nelle pareli 
esterno degli editici romanici, clic 
arrivano sino al lotto e terminano 
in una serio di archetti ciechi, elio 
si dicono anche bande lombarde. 
Leucostictos. Porlldo.V. PorpliyrUcs. 
Libanotos. V. Thnribidnm. 

Libycum (inarmor). Marino già o 
antico. 

Ligula. Bocchino della zampogna. 

Cucchiaino. — Piccola spada m 
forma di lingua o di foglia, * isa 
dai soldati romani nei tempi p> u 
antichi. — Becchetti di ciascun 
quartiere della scarpa, per cui pas¬ 
savano i laccetli, che la legavano 
al piede. 

Ligusticus (lapis). Granilo di Genoi < • 
Limbus. Fascia ili ornamento, tessili 
nella fabbricazione del panno, P e 
servire di finimenti agli orli degi^ 
abiti. — Benda per i capelli- 
Lembo, orlo. 

Limus. Vcsticciuolu fregiata di u 
lista di porpora, che dai fianch* 
discendeva spesso fino ai P ’ 











LINGUA DI BUE 


LOUTROPMOROS 


417 


che i servi publici soleano portare 
nell’esercizio (lolle loro funzioni, 
specialmente nel sacrificio. 

Lingua di bue. Specie di daga con 
lama assai larga, presso il tallone, 
a due fili, a forma di un triangolo 
isoscele,con base ad arco di cerchio, 
con lavori di incisione, di cesello, | 
di smalto. Il manico era spesso di 
avorio finemente lavorato o di me¬ 
tallo prezioso. 

Linothorex. Corazza di lino. 

Liocorno. Animalo favoloso della 
forma di un cavallo, con un corno 
mollo lungo sulla fronte, e dello 
anche unicorno. 

Listello. Piccolo risalto perfettamente 

piano, il cui aggetto si fa uguale 
ad una metà, a un terzo o ad un 
quartodellasua altezza. Si chiama 
ancho regolo o pialletto. 

Lithostroton. Pavimento fatto da 
principio di pezzi irregolari di 
marmi uniti con calco od altro, 
o in appresso con lastre regolari 
collocalo a disegno. Al primo 
modo apparterrebbe il litlioslraion 
introdotto a Roma ai tempi di 
Siila. 

Lituo. Bastone curvo degli auguri. 
Locale. T. pittorico. Il colore proprio 
dello coso o del luogo, ove esse si 

trovano. , . ,. 

Località. T. pittorico, usato ad indi¬ 
care il tono dominante dello tinte 
locati, proprie cioè delle cose c de 
luogo dovo si trovano. 

Loculo o Locus. Nicchia in un colimi- 
boriimi. Vano, aperto nelle pa¬ 
reli sotterranee di un ambulacro, 
per inumarvi un cadavere. Se ne 
contiene duo dicesi bisomo, so tra 
trisomo, ccc. — Barella por 1 ca¬ 
daveri dei poveri. ~ Ca % o a £.° 
recipiente per moneto. — Scatola 
dei colori per un pittore. 

Lonche. Lancia, e, sottintendendo 
(o agliia), lancetta colla quale i 
sacerdoti greci tagliano le Sacre 
Specie. 


Lopas. Vaso greco, simile alla pa¬ 
lella o patena dei latini. 

Lophos. Il cimiero dell'elmo greco, 
che prima fu di crine di cavallo, 
poi di penne. 

Loramenta. Tutto ciò elio riguarda 
gli oggetti di selleria. 

Lorica. Corazza, che copriva il petto, 
il ventre, il dorso e i fianchi.-Di- 
cevasi piumata o squauiis con¬ 
serta o concatenala, so formata 
di slriscie di cuoio, munite di 
squame ; Itainala, se formata di 
anelli metallici. - Trincera, riparo, 
cancello detto specialmente dcl- 
1' area religiosa. 

Loro!. Larghe strisce. — Loti davi 
inlessuli nella tunica o liberi, in¬ 
crociali sul petto o sulle spallo a 
forma della croce di S. Andrea, 
conio la stola del sacerdote quando 
celebra la Messa. Nel sec. v d. G. 
furono ornali di gemme e giravano 
intorno al collo a modo di collana, 
incrociandosi sul petto. Indii loroi 
si moltiplicarono, onde da niono- 
lore, divennero le vesti clilore , 
poli lare, finche tutta la veste 
sembrò formata di loroi, o di fasce, 
ora inconlrunlisi ad angolo, ora 
scendenti paralleli. 

Lorum. Cinghia o striscia di cuoio. 
— Redini di una briglia. — Bulla 
di cuoio usata dai figliuoli dei 
plebei. — Cinto di Venere. — 
L'ultima forma bizantina della 
toga romana, che nei musaici dcl- 
I’viit sec. si vede indossala dagli 
arcangeli. 

Louter. Vasca da bagno, o anche 
vaso simile al canthanis. 
Loutron. Terme, bagno. 
Loutrophoros. Anfora dal collo sot¬ 
tile, che si allargava aU'imboc- 
catura, con due anse che ranno¬ 
dano la sommità del collo al 
principio del ventre sottile ed 
allungato. Destinata, da principio, 
a portar l’acqua pel bagno del 
rito nuziale, divenne oggetto di 
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dono, che si faceva alla sposa, 
e si collocava sulla tomba delle 
giovani defunte prima delle nozze. 
Lacerna. Lampada ad olio, per con¬ 
trapposto a candela, con manico da 
una parte ed un beccuccio (mij.vos) 
pel lucignolo (eli ycìni inni) — 
Bili/chnis o dimyxos se con due 
beccucci ; poUmìxos, so con più. 
Luculleum (marmor). Marmo bigio 
morato. 

Lumeggiare. T. pittorico. Il porre 
dei colori ciliari nei luoglii ras¬ 
somiglianti lo parli più luminose 
dei corpi; come lumeggiare di 
biacca, d’oro e simili. 

Luminare. Lucernario, o apertura 
verticale od obliqua, praticala 
nella vòlta delle catacombe per 
illuminare i cubicula. 

Luna. Ornamento in forma di mez¬ 
zaluna, che i senatori romani 
portavano sulle scarpe e i Greci 
diceano episphyrion. 

Lunense (marmor). Marmo bianco 
di grana lina e brillante, adattis¬ 
simo per la statuaria, cavalo dal 
porlo di Luna pi esso Carrara. Fu 
introdotto a Roma verso il 48 
a. C. da Mamurra. 

Lunensia (mai-mura). Bardiglio. 
Lunetta. Qualsiasi oggetto formalo 
di mezzo cerchio. — Spazio elio 
rimane tra l’uno e l’altro peduccio 
delle vólto a botte. 

Lychnicum (marmor). Marmo greco 
duro. V. Parinm. 

Lychnite (marmor). Marmo greco 
duro. V. Parittm. 

Lydium (marmor). Marmo rosso brec- 
cialo. 

Lydius (lapis). Pietra di paragono. 
V. lleracliiis. 

Lygdinum (marmor). Marmo greco 
duro. V. Parinm. 

Lysimacus (lapis). Diaspro di un 
fondo nero cupo con vene irre¬ 
golari di un bel giallo, che sembra 
dorato, detto quindi diaspro nero 
e giallo. 


M 

Macchia. T. pittorico. Lavoro fatto con 
pochi tocchi e col gettare giù sol¬ 
tanto le masse, per modo che vuol 
essere osservato solo di lontano. 

Machaera. Coltello che stava presso 
il fodero della spada, e serviva 
non per arma, ma per tagliare. 

— Spada curva o sciabola della 
anche xyneie o aor. 

Macrochera. Tunica con maniche 
larghe, sinonimo di cliiriilota. 

Maenianum. Balcone o poggiale 
esterno delle case, la cui inven¬ 
zione viene allrihuita a'C. Menio, 
da cui il nome. — Per altri è 
invece il terrazzo superiore della 
casa, sporgente alquanto dai muri 
e provveduto di parapetto. — 
Nell'andteatro è l’intera cavea, 
dal podio in su, divisa in tre 
dalle pracciiiclioiics. 

Maestà. Così nel medievo era chia¬ 
mata la figura di Cristo, assiso 
sul trono, o sotto un arco lumi¬ 
noso, vestito di pallio, con sga¬ 
bello sotto i piedi o sul globo 
del mondo; la destra benedicente 
e nella sinistra un volume o libro. 
Malluvium o Polubrum o Pollubrum 
o Trulleum. Specie di calino per 
lavarsi le mani. 

Mamillare. Pettorina di pelle mor¬ 
bida a sostegno del petto. 
Mandorla. Modanatura, che pigi ia 
la forma del frullo del mandorlo, 
usata neU'urchiteltura gotica sopra 
porle, finestre, eco. ; e anche in 
quadri di pittura o scultura. 
Mandyas o Mandye o Candys. Man¬ 
tello per proteggersi dal freddo, 
simile alla Lacerna. In uso presso 
i Persiani ed i Medi ; conosciuto 
poi dai Bizantini divenne il manto 

regio, tinto di porpora due volte 
(dibaphou), ornalo di fili di pei le 
e legalo dinanzi da una Ubbia. 
In forma più modesta tu ed e 
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usato anche dai vescovi e dui 
monaci. Da esso, coll'aggiunta 
di un cappuccio, oblio origino il 
pluviale. 

Maniachion o Maniaches. Collare 
prezioso ornalo eli perle e di 
gemino, in uso nella corte bizan¬ 
tina, che spesso nel campo offri¬ 
vano i soldati nll’impernlore da 
loro eletto. 

Manica, l'arte (lolla tunica romana, 
che scendeva lungo il braccio sino 
a coprire la mano, d’onde il nonio ; 
usala prima dalle donne e dai 
contadini, poi anche dagli uomini. 
Manicae. Bracciale portato dai gla¬ 
diatori, in forma di una manica, 
per difendere il braccio. — Guanto 
o manichino per la sola mano. 
— Piccolo bracciale, usato nel 
braccio sinistro, dal polso al go¬ 
mito, dagli arcieri. 

Maniclielia. Guanti. 

Manichino. Fantoccio dallo braccia 
o gambe mobili, elio serve agli 
artisti di llgura per studiare i 
vari movimenti della persona, il 
piegare dello vesti, ecc. 

Maniera. T. pittorico. Il modo carat¬ 
teristico di ciascun pittore sia nel 
maneggiare il pennello, come nel¬ 
l’invenzione, disegno, colorito, ecc. 

Maniero. Specie di castello, non 
sull’alto di una montagna, ma 
in votta o sul declive di una col¬ 
lina, o nel piano, meno agguer¬ 
rito, più ornato. 

Manipulus. Speeio di fazzoletto por 
il sudore. Nella forimi di piccola 
stola con croci, (pialo distintivo 
dei ministri di culto cattolico, 
non risalo al di là ilei secolo vili. 
Manopole o Guanti. Pezza d’arme 
per difesa delle mani e delle dita. 
Composta di lamo (I acciaio, di 
varie forme. 

Mantele. Tovagliuolo di stoffa pelosa 
o liscia por asciugarsi le mani. 
Anche salvietta, elio forniva chi in¬ 
vitava a pranzo, mentre la mappa 


ora la salvietta, che il commen¬ 
sale portavasi per conto suo. 

Mantelum. Lo stesso che inalitele. 

— Specie di sopravveste e coper¬ 
tura, onde poi l’italiano mantello. 

Mantum. Ampia sopravveste, simile 
forse alla pacatila. 

Mantica. Bisaccia. 

Mapliorion, Maphortion. V. Velimi. 

Mappa. Salvietta da tavola detta 
anche Mantele. — Coperta del 
letto triclinare o qualunque altra 
stoffa ornamentale. — Nel basso 
impero, qualunque panno da invol¬ 
gere le mani, die doveano toccare 
qualche oggetto sacro, special¬ 
mente nelle funzioni liturgiche. 

— Fazzoletto o banderuola, che 
il presidente dei giuochi nel circo 
gittava nell’arena per dare il segno 
delle corse, conio si vede in molti 
dittici consolari o imperiali. 
Margella. Parapetto, e specialmente 
quello intorno al pozzo. 
Marghellia. Vesti bizantino rica¬ 
male, o vezzo di perle marghe¬ 
rite, pendente dal collo. 
Marsupium. Borsa. 

Martello d’arme. Arme immanicata 
e da botta per ammaccare. — 

11 martello, propriamente detto, 
aveva la bocca e la penna. La 
bocca era ili forme svariate, con 
piano circolare sferico a tre o 
quattro punte; mentre la penna 
era quadrangolare c curva, o a 
becco di corvo. 

Martyrion proseuchterion è detto 
dai greci quel luogo, che i latini 
chiamarono domite ora Houle, la 
nostra chiesa o basilica. 
Masurota. Vesti bizantino intessute 
a figure di cilindri. 

Materis. Lanciotto usato dai Galli. 
Matrice. Forma incavata nella quale 
si pone una pasta liquida o molle, 
perchè prenda la figura dovuta. 
Matroneum, Matronicon, Locus mu- 
lierum. Luogo riserbato alle donne 
nello basiliche cristiane. Pare che 
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nelle auliche basiliche Tosse una 
sezione della navata sellen trio naie. 

Mausoleo. Sepolcro di straordinaria 
magnificenza, che ha preso il 
nome da quello famoso di Mau- 
solo, re di Caria. 

Mazzaferrata. Arme da bolla di 
forma varia, destinala ad am¬ 
maccare. — La lesta era di pietra 
o di metallo, e il manico ora di 
ferro vuoto con anima di legno, 
ora tutto di legno. 

Mazzafrusto. Arma che consisteva 
in parecchie catene con palle di 
metallo alla loro estremità, so¬ 
spese ad un corto manico, nello 
stesso modo che una frusta. 

Mazzapicchio. Martello di legno. 

Meandro. Disegno d’ornato, inteso, 
a quanto pare, ad imitare il corso 
sinuoso del fiume Meandro, sti¬ 
lizzato poi in forma regolare, detto 
anche greca. 

Megarense (marnior). Marmo mollo 
bianco, tenero e leggero, formato 
di piccolissimo conchiglie, onde 
volgarmente è detto lumachclla 
bianca antica. 

Megaron. La sala degli uomini nella 
casa greca. 

Melote. Vestimento pastorizio, for¬ 
mato d’una o duo pelli di pecora, 
portato anche dai monaci d’Egitto. 
Memoria. Edificio sepolcrale, più o 
meno monumentale, che più spesso 


Mensa. Tavola da pranzo, Iripes, 
se a tre piedi. — Banco di ven¬ 
dita, o piattaforma, su cui erano 
venduti gli schiavi. — Pietrasepol- 
crale. — Tavola per sacrificio o 
per collocarvi sopi ti oggetti sacri. 

Mensolone. V. Modiglione. 

Merli. Rialti di muro quadrango¬ 
lari, che coronavano l’estremità 
delle antiche torri o palazzi o 
fortezze, ad una certa distanza 
l’uno dall’altro,perché dagli inter¬ 
stizi si potesse scagliare sassi od 
altro, e dietro il pieno si ripa¬ 
rasse la persona. I inerii guelfi 
li facevano quadri, e biforcati i 
ghibellini. 

Meroi. Femori o pianuzzi tra un 
solco e l’altro del triglifo. 

Mesaulai. Specie di corridoio nella 
casa greca, che divideva la parte 
della casa, che serviva per la 
famiglia, da quella destinata agli 
ospiti ; e per i Latini il corridoio 
che divideva un’aula dall’altra. 

Mesaulos. Atrio, cortile, della casa 
greca, dove riuscivano le porle 
dei cubiculo. Era anche così chia¬ 
mata la porla di mezzo, che dal 
primo atrio metteva al secondo. 
— In tempo più antico, quando 
cioè non v’ era ancora 1 atrio 
più interno, era detto inotaidos, 
perchè ora nella parte posterioie 
della casa c metteva nella sala 


diccvasi cella memorine. 

Memphites (lapis). Pietra di fondo 
chiaro con cristalli bianchi o 
di fondo bigio e cristalli neri 
o bigi, detto comunemente ser¬ 
pentino bigio. 

Meneo. Libro in cui gli atti dei 
Santi erano disposti secondo i 
mesi e i giorni. 

Meniscos. Collana, monile. — Disco 
di metallo o d’altra materia in 
forma di mezzaluna, posto dagli 
antichi sulle teste delle statue 
per impedire che vi si fermassero 
sopra gli uccelli. 


da lavoro. 

Mesostylion. L’intercolunnio. 

Mestica. T. pittorico. Composto d> 
diverso terre macinate, con olio 
di noce e di lino, che si distende 
sopra le tele o tavole dadipingere. 

Mestichino.'!', pittorico. Piccolo stru¬ 
mento di acciaio, fatto a foggia 
di coltello, flessibile e colla punta 
rotonda, del quale si servono i 
pittori per portare i colori sopi> 
la tavolozza e mescolarli insieme. 

Meta. Colonnetta all’estremità dei 
circo romano, attorno a cui dose 
vano girare le bighe. 
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Metatone. Lo spazio tra l'uno o 
L’altro dentello di una modana¬ 
tura. 

Metaulos. V. Mcsaulos. 

Metopa, lntersectio. Spazio liscio od 
ornalo, poslo Ira due triglill. 

iUetopon. Il frontale dcU’elmo greco. 

Mezzatinta. T. pittorico. Coloro fra 
il chiaro e scuro, mediante il 


quale il pittore, dopo il sommo 
e il mezzo scuro, si va accostando 
al chiaro, per quindi giungere al 
sommo chiaro. 

Mezz’ombra. T. pittorico. La sfuma¬ 
tura dell'ombra, ossia quella tinta 
meno scura clic circonda l’ombra. 

Mezzovolo. Modanatura simile al loro 
o al tondino, ma la cui sezione è 
un (piarlo di circolo, e la conves¬ 
sità aU’infuori. 

Mitella. CulTìa o benda in forma 
di un mezzo fazzoletto, portato 
intorno al capo. 

Mitra. Lunga sciarpa di cuoio o di 
metallo o d’altro, con lnccclli alla 
estremità, elio servono a legarla 
o intorno al capo, o ai Itanchi, o 
al petto, usala dai Greci ; in ltoma 
solo dalle donno. — Particolare 
copertura del capo, usata da alcuni 
popoli orientali, che avvolgeva 
tutta In tosta, dalla fronte alla 
nuca dot colto, le guance, il 
mento, sotto il (inalo ora passata. 
_ Copricapo, terminante in doppio 
triangolo aperto, e con due larghe 
bornie (in/ulae) nella parte poste¬ 
riore. distintivo dei vescovi cat¬ 
tolici, che apparisco nei monu¬ 
menti dopo il 1000. 

Mitre. Cinla sottile di bronzo, fode¬ 
rata di lana o di feltro che 1 
soldati greci portavano sotlo la 
cintura. Coperchio. 

Mixtum (opti*)- Costruzione formata 

di piccole piclro e mattoni a Me 
alternate; usata nella decadenza 
dell’impero romano, por es. ni 
circo Massenzio suU'Appia, come 
muri esterni ; ma già in uso dal 


i sec. d. C. per costruzioni nascoste 
o sotterra, come si può vedere a 
Pompei. 

Modanatura. Membri minori di archi¬ 
tettura, retti o curvi, convenienti 
per dare ai membri principali 
un reale o apparente rinforzo 
e produrre ad un tempo risalto 
c varietà. 

Modello. Forma di rilievo, fatta in 
piccolo, di un’opera die deve poi 
farsi in grande. — Manichino. — 
Uomo o donna, che negli studi 
degli artisti posano per essere 
ritratti ut naturale. — Qualunque 
persona o cosa degna di essere 
imitala o rappresentata. 

Modiglione. Specie di mensola, che 
lia d'ordinario la forma della let¬ 
tera S e serve di sostegno reale 
od apparento, sotlo il gocciola¬ 
toio del cornicione. — Dicesi 
anche mensolone, multilo, bec- 
Cniello, sobbolle questi tic nomi 
indichino generalmoule un so¬ 
stegno rettangolare. 

Modioius. Il mozzo della ruota in 
cui s’imperniano i raggi. — Sec¬ 
chia per attingere acqua. — Bic¬ 
chierino. — Specie di corona usata 
dagli imperatori bizantini. — Co¬ 
pricapo cilindrico distintivo di 
alcune divinità. 

Modulo o Modano. Una convenuta 
unità di misura, che è regolatrice 
delle grandezze di lutti i membri 
d’architettura, nella formazione 
del disegno e dell’opera, detto 
dai Greci ombatcs. 

Molossium (marinar). Fior di per¬ 
sico. — Marmo di fondo bianco, 
coperto di vene di colore pavo- 
nazzo tanto chiaro da assomi¬ 
gliare al (lor del persico, onde il 
nome volgare. 

Monaco. Quel trave che, partendo 
dal vertice del letto, scendo ver- 
ticalmonte, incastrato dalle due 
razze, che poggiano circa la meta 
dei puntoni e rimane come sospeso. 
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Monile. Collana di un solo Ilio (linea, 
liiiimi, filimi) di perle; se di due 
si chiamava dilininn, se di Ire 
Iriliiiiiin. 

Monocromato. Disegno o pittura di 
un solo coloro, ma più o meno 
carico nelle varie parti per dar 
rilievo coi chiari e cogli scuri. 

Monopodium. Tavolino con un sol 
piede. 

Monoptero. V. Porìptcro. 

Monotos o Monuatos. Vaso ad una 
sola ansa. 

Morale. V. Correlili. 

Morione. Specie di elmo terminante 
a cresta, o a punta. — Quando 
si dice morione soltanto, s'in¬ 
tende sempre quello a cresta. — 
Quello a punta o aveva una tesa 
piccolissima e orizzontale, o era 
foggialo ad arco di cerchio con 
le inulte in alto davanti o indietro, 
a guisa di barchetta. Il morione 
si disse a punta o aguzzo, quando 
il coppo invece di essere emisfe¬ 
rico aveva il contorno ad arco 
acuto. 

Mortificare. T. pittorico. Yale spe¬ 
gnere la soverchia vivacità del 
colorito. 

Moscoforo. Uomo recante un vitello 
sulle spalle. Se ne hanno rap¬ 
presentazioni, come statue votive, 
nella statuaria arcaica greca. 
Mosse dell’arco. Sono le primo pietre, 
ove incomincia l’incurvatura del¬ 
l’arco. 

Mucro. Punta della spada. — La 
spada stessa. 

Mulctra. Secchia per mungere il 
latte. 

Mulleus. Mezzo stivale di colore 
rossiccio o violetto, portalo dai 
patrizi, che avessero avuto una 
magistratura cimile. 

Murrha. Così era dagli antichi chia¬ 
mala una pietra preziosa traspa¬ 
rente, lucida, composta a strati 
di colori diversi, porpora, bianco, 
riflettenti i colori del cielo. Non 


si è ancora d’accordo nel dare il 
nome particolare a questa pietra. 

Di essa si facevano vasi di gran 
costo, detti vaso iiinrrlihia o 
in iti-rito senz'altro. Anche le con¬ 
traffazioni in pasta di vetro ave¬ 
vano lo stesso nome. 

Musaico. Specie di pittura, fatta 
con materia solida, ili quadrelli, 
tasselli di varie forme e di ma¬ 
terie diverse (marmi, pietre, vetro, 
smalto) a disegno di ornali o 
ligure. 

Muscarium. V. Fiabe!!uni . 
Muscoleggiare. T. pittorico. Forma¬ 
zione e ordinamento dei muscoli 
di una llgura dipinta, o di una 
scolpita. 

Musivum (opus). Musaico formato 
con pezzetti di velro coloralo o 
di smallo, in contrapposizione a 
lithoslrolmi formalo di piolruzzo; 
ma poi significò l’uno e l'altro. 
Mutuli. Modiglioni o dentelli elio 
nell'ordine ionico appariscono al 
disopra del fregio, e rappresen¬ 
tano i travicelli, che posano su 
queslo per sorreggere il ledo. 
Mygdonium (marinar). Marmo pavo- 
nazzetto. 

N 

Nanus. Vaso basso e concavo. 

Naos. In significato particolare è 
l'abitazione del nume, e anche 
lo spazio interno di un tempio, 
nave, o navata, e il luogo ove 
sta l’immagine del Dio, elio dicesi 
anche secos .. 

Nartece. Pronao o portico innanzi 
alla chiesa antica cristiana. Se¬ 
condo altri è la parlo inferiore 
della chiesa presso l’ingresso, 
separata dal rcslo per mezzo di 
cancelli. 

Nartecium. Piccola scatola cilindrica 
per tenere unguenti e medicine, ecc. 
Naso gotico. Modanatura ricurva 
deU'architeltura gotica, formata 
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(li porzioni di ardii, clic si uni¬ 
scono e si tagliano insieme. 
Nasiterna. Vaso largo con ansa per 
acqua. 

Nasus. La parto sporgente della 
lucerna. 

Natatio. Il luogo o la vasca, dove 
si nuotava nelle terme. 

Navata. 11 corpo della chiesa (iibluu- 
ifinii) ed era propriamente l’cc- 
vlcsia o Voralorlum o quadrai uni 
impali, in opposizione all’abside. 
Navia. Vaso ili legno a forma di 
nave por la vendemmia. 

Navis. La parte rettangolare del 
tempio, al disotto dell'altare. 
Nebris. Pelle di cerbiatto, usata 
nella caccia, distintivo di Bacco 
e dei Baccanti. 

Nervature. V. Costoloni. 

Neura, Neure o Neuron. Il nervo 
dell’arco. 

Niello. Disegno tratteggiato col bu¬ 
lino sull’argento e riempito nei 
solchi di una mistura di argento 
e di piombo, che assume un 
coloro nerastro, donde il nomo 
di n igeila s, niello. 

Nimbus. Aureola di luce intorno 
al capo delle divinità, che nel- 
l’jirlo è rappresentala o in forma 
di un disco o di un cerchio, o 
come un’aureola di raggi divcr- 
o'enti. Usala dapprima per le divi¬ 
nità siderali (Luna, Sole, ecc.): 
poi per le altre, per grimpern- 
tori, e nell’arte cristiana per 
Cristo (con una croce "iscritta. 
cruciavo, sec. iv) ; e per i Santi 
/ ec y). — Alcuni credono sia 
originata dal i ,lenisco*. Per esten¬ 
sione di signillcalo e dato tal 
nome (uhnbus quadrato») ad un 
rettangolo, in cui e inquadrata 
la testa di alcuni personaggi cri¬ 
stiani, nella maggior parto dei 
cas i viventi al tempo in cui 
venivano dipinti, 'l’ale uso * 
presenta in pittura solo dalla fine 
del sec. vi d. C. - Specie di vaso 


bucarellalo da versare acqua. — 
Fascia portata dalle donne sopra 
la fronte. 

Nodus. Nodo, cercine. Specie di ac¬ 
conciatura dei capelli delle dame 
romane. 

Norma. Squadra. 

Numidicum (marinar). Manno giallo, 
generalmente monocromo, di vario 
gradazioni d i co lore. Tatorà è gial lo 
chiaro con liste candide o giallo 
scuro, con onde pavonazze. B detto 
giallo antico per distinguerlo dal 
giallo di Siena e di Verona, dalle 
tinte meno vivaci. 

Nymphaeum. Fontana monumentale, 
o luogo ornato dove si trovavano 
giuochi di acque. 


Obba. Vaso per bere, di legno, largo 
in 1 tasso e restringenlcsi verso 
l’alto, di uso comune e nei riti 
funebri. 

Obbiettivo. V. Piano ili l'osa. 
Obstraguium. Striscia di cuoio c 
correggia con cui si legava la 
scarpa, delta crepitio. 

Obstrigillus. Specie di scarponcello. 
Occhio. Circoletto centrale, nella 

cui periferia termina l’ultima,ossia 

la più interna spira della voluta 
del capitello ionico o corinzio. In 
codcst’orchio si suole intagliare 
un flore od altre. 

Odiane. Distato dal papa.c, o 
manico dello scudo, fu poi scam¬ 
bialo con questo nome, ondo la 
differenza non dove essere grande. 
Ocheus. Fermaglio dell'elmo, della 
porta, d'una cintura. — Manico 
dello scudo. 

Ocreae. Schinieri. 

Ocribas. 11 cavalletto, usato dagli 
artisti, detto anche chillìbas. — 
Parie delta scena, su cui monta¬ 
vano gli attori per parlare. - U 
coturno tragico. 

Octastilo. V. Tetraxlilo. 
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Odaeum. Piccolo teatro coperto, con 
tetto a punta e la scena meno 
profonda e decorata più sempli¬ 
cemente, elio serviva generalmente 
alla musica ed alle prove «lei 
teatro. 

Oecus. Salone, come parte aggiunta 
della casa romana. 

Oenophorum. Vaso ad ansa di forma 
simile, mollo probabilmente, alla 
Lagena. 

Offendices. I laccetti, mediante i 
quali il berretto, detto apcx, era 
legato sotto il mento. 

Offertoriuin. Piallo grande usato in 
antico nelle chiese cristiane della 
Gallia per ricevere i pani clic i 
redeli offrivano all’altare durante 
il Sacrificio divino. 

Ogiva. Dagli inizi dell’arte gotica 
fino al secolo xvi si chiamarono 
così le duo nervature diagonali 
a tutto sesto, che accrescevano 
la forza delle volte, donde il suo 
nome dal latino angore, poi s’in¬ 
dicò con esso anche l’arco acuto. 
Oichemata. V. Domalia. 

Oicoi. Stanze per gli uomini, delle 
anche audrones. 

Oicos. L’intero edificio dell'abita¬ 
zione greca, di cui le tre parti 
principali sono il Ihalamos, il 
megaron e Valile. 

. Oinerysis. Vaso per attingere il vino 
dal cratere, di forma ignota, ma 
probabilmente similo a quella del 
simpuluin. 

Oinisteria. Vasi, che servivano alle 
libazioni del vino, quando i gio¬ 
vani ateniesi s’iscrivevano nello 
fratrie. 

^ Oinochoe. Vaso, che serve a ver¬ 
sare il vino. La sua forma fu 
tolta primitivamente dalla zucca, 
ma poi ebbe grandi modificazioni. 
Fra le varie forine che prese, si 
possono distinguere due principali, 
cioè quella colla bocca rotonda, e 
l’altra colla bocca trilobata, en¬ 
trambi con una sola ansa. Quelle 


della seconda specie vengono in 
seguilo restringendo talmente i 
lobi da formare un vero becco. 
Oiostos. Freccia consistente in una 
canna (donax) lunga G5 cm. con 
punta di metallo, provvista di 
due o tre uncini, detti oncoi. 
Oicos. Cratere grande ; lo stesso che 
Ionici• o labrum. 

Olio. Dicasi pittura wl olia quella 
che si fa con colori macinati e 
stemperati con olio di noce colto, 
di papavero o di altri meglio 
appropriati. 

Olla. Specie di marmi Ila, con pensa 
e due anse, in argilla o in altra 
materia. 

Olpe. Vaso a forma di borsa, con 
un'ansa rotonda. 

Ombra. T. pittorico. Si dice il colore 
più o meno scuro, che, digra¬ 
dando verso il chiaro, rappresenta 
l’ombra vera dei corpi, e servo a 
dar rilievo alla cosa rappresen¬ 
tala. Si divido in tre gradi : ombra, 
mezz’ombra, sbattimento. 

Ombrare. T. pittorico. Vale dar con 
l'ombra convenientemente digra¬ 
dala il rilievo ni corpi rappresen¬ 
tali in un disegno, o in una 
pittura. 

Omoi. V. Thora.c. 

Omophorion. V. Saperli umerale. 
Oncos. V. Oiostos. 

Onda. Il listello, che termina il 
cornicione. 

Onix (lapis). Pietra preziosa della 
specie delle agate, formata di due 
o più strali di diverso colore, di 
cui l’uno della bianchezza del¬ 
l’unghia (onix) dell’uomo, dalla 
quale ha tolto il nome. 

Óon. Bicchiere ovoide. 

Ooschaphion. Ciololone ovoide, con 
due sostegni, di cui l’uno ribat¬ 
tuto nella pancia stessa del vaso, 
mentre l’altro, stretto in cima e 
slargantesi nel basso, vi era sa 
dato poi. e serviva di piede al 
medesimo. 
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Opaion. La parte del letto dove era 
il foro per il fumo, o l’apertura 
nel soffitto del tempio, per cui 
scendeva la luce. 

Ophiles (lapis). Pietra di un verde 
scuro, con onde, vene, punti e 
liste di un verde più carico, die 
spesso passa al giallognolo o al 
turchiniccio e di rado al rosso 
ed al pavonuzzo. Detto volgar¬ 
mente verde raìioccliia. 

Opistodomo. Parte posteriore del 
tempio greco, fra la cella e il 
vestibolo posteriore, destinata a 
custodire, sotto la tutela del nume, 
il tesoro della citta e le ollerle al 
mimo stesso. 

Optostrotum. Pavimento ammatto¬ 
nalo. 

Orarium, Stola,Epitractielion.Spccio 

di striscia o rascia, clic si avvol¬ 
geva intorno al collo, adattata in 

modo diverso, innanzi al petto, a 
seconda che fosse distintivo dei 
preti o dei diaconi. 

Oratorium. La nave maggiore della 
chiesa destinala al popolo; quindi 
oratorium populi. - Luogo pri¬ 


valo di culto. . 

Orbes. Tavole rotondo per desinare. 

Orbiculi, Rotae. Cerchiolin. in por¬ 
pora, oro od altro, che ornavano 
le vesti o i panni, usati da 
Romani e Bizantini; dentro 1 
quali si segnava talora .1 nome 
O lo iniziali dei loro Pressori, 
o altre figuro, come uccelli, ecc. 

Orca. Vaso di terra, di considere¬ 
vole grandezza, più P‘ cc0 

Orchestra. Lo spazio semicircolare 
•n piano, compreso nel giro piu 
piccolo della cavea, detto anche 
couislra nel teatro greco per la 
polvere che vi si trovava, ed ai ma 
nell’anllteatro latino. 

Ordine architettonico. Il sistema 
armonico ed equilibrato di membri 
architettonici e di modanature. 

Ormos. Monile, collana, catena. 


Orthostrata. La rivestitura esterna 
regolare dei muri, cioè la cortina 
o il paramento. 

Ortografia esterna. Quella che rap¬ 
presenta verticalmente una delle 
parli esteriori dell'edilìcio. Vedi 
Alzata. 

Ostium confessionis. V. lamia. 
Ostoteche. Cassette o piccoli cofani 
di legno per conservare le ossa 
dei defunti. 

Ota, Otaria, Otia. Lo anse del vaso. 
Ovolo. Modanatura convessa, for¬ 
mata di un quarto di circolo, il 
cui aggetto è quasi sempre uguale 
alla sua altezza. 

Oxybaphon. Piccola coppa a fondo 
piatto. Si serviva di lai vaso nel 
giuoco del collabo. Alcuni pen¬ 
sano clic avesso una forma di 
campana, masenza solide ragioni. 
Oxys. Piccola saliera per acoto, mu¬ 
nita forse di becco, in argilla o 
in metallo. 

P 

Pace. Quadruccio portatile, gene¬ 
ralmente in metallo Ugurato, che 
si porge al bacio dei fedeli cri¬ 
stiani in segno di scambievole 
paco durauto il sacrilicio. 
Paedagogium. Luogo dove veni¬ 
vano educati i fanciulli destinati 
a nobili impieghi. 

Paenula o Penula. Mantello chiuso, 
che s’infilava pel capo, usato per 
viaggio con cappuccio (citcuUus), 
poi abito cittadino e liturgico. 
Pala. Tavola quadrilunga dipinta 
per altare. 

Palatium. La casa di Augusto sul 
Palatino, detto poi delle case dei 
nobili patrizi. 

Palestra. Noll’età più antica della 
Grecia era un locale, dove i gio¬ 
vani si esercitavano alla lotta e 
al pugilato. Da esso poi si svi¬ 
luppò il (jumiiasiiun. 
-Palimpoton. Specie di bicchiere. 
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Paliotto.Tel.aioquadrilungo in legno, 
con pitture, o di stoffa preziosa, 
a ricami, col quale si ricopre la 
parie anteriore dell'altare, dalla 
mensa lino in terra. 

Palla. Sopravveste o manto delle 
dame romane, lunga, ampia, ca¬ 
dente lino ai piedi, aperta sul 
davanti e tenuta insieme con molti 
uncinelli. Veniva portala sopra la 
stola fuori di casa, e se ne servi¬ 
vano per coprire anche il capo. Fu 
usata anche dagli allori tragici e 
dai suonatori di cetra. 

Palliolum. Mantello greco, usalo spe¬ 
cialmente dai Illusoli. — Copri¬ 
capo, cappuccio. 

Pallium. Panno quadrangolare bis¬ 
lungo, usato dai Greci, poi dai 
Romani. — Coltre e tendina da 
letto. — Distintivo liturgico dei 
vescovi. P.sso dalle spallo (omo- 
phorion) si riunisce sul petto e 
cosi unito scende (In verso i piedi. 
— Pallium linostiinum ò il ma¬ 
nipolo usato nelle funzioni litur¬ 
giche cristiane. 

Palmetta. Foglia di palma stilizzata, 
usata per ornamenlo nella cern- 
mogralla antica, e poi anche negli 
edifici. 

Paludamentum. Mantello militavo, 
portalo dagli ufficiali superiori 
sopra l’armatura, come il sogniti 
per i soldati, da cui differisce per 
essere più ampio o ricco. Attac¬ 
cato sulla spalla, mediante una 
fibula e tagliato sulla stessa forma 
della chìamys greca, con cui viene 
spesso confuso. 

Panatenaica. V. Ampliora. 
Panciera. Parte deirarmalura: con¬ 
tinuazione del petto, a lame arti¬ 
colale, che copriva il basso ventre. 
Pannatura. T. pittorico. Vale il pan¬ 
neggiale, ossia quel lavoro con 
cui gli artisti rappresentano le 
sembianze di panno. 

Panoplia. Armatura intera. 
Papalethra. V. Cuphiu. 


Papalina. V. Cnphia. 

Paradisus. V. Atriinn. 

Paragauda o Paragaudis o Para- 
gonda. Fascia d’oro o di seta di 
colore, ricamala in oro clic si 
cuciva alla (unica; per esten¬ 
sione si diceva di tutta la veste 
così ornata. Essa sostituiva l’an¬ 
tico clavtis. Alcuni la confondono 
col pa log rum. 

Paragnatides. Il para gole dell'elmo 
greco. 

Paragonimi!. Spada corta, attaccala 
ad una cintura intorno alla vita, 
distintivo degli nfiiciali superiori 
dell'esercito romano, mentre il 
gladio» dei soldati era sospeso 
ad una fascia (baitene) ad arma¬ 
collo. 

Paragote. Quella parte dolFelmo o 
della celata, clic serve a direndere 
le gole. — V. Ditcculae. 

Paramento. V. Cortina. 

Paranuca. V. Camaglio. 

Parapetasma. Cortina distesa avanti 
la porla di casa, o per dividere 
in due una slanza, o innanzi 
all’immagine di una divinità nei 
tempi. 

Parastas. Lo stesso clie Anta. 
Paraste. V. Cesine. 

Paratorium. V. Protesi. 

Pareiai. Il paragote dell’elmo greco. 
Paries. Parete. Dicevnsl fornicaius, 
se interrotto da vani ad arco; 
ilìreetns, se tramezzo, nell’interno 
ili un edificio; comnnmis o intcr- 
gcricins, se divisorio di due abi¬ 
tazioni. 

Parieticulum o Pareticuium. E dello 
in qualche iscrizione la parete di 
fondo o lunetta dell’arcosolio. 
Pariiim, Lychnicum, Lychnite, Lyg- 
dinum (monitor). Marmo di una 
bianchezza candida e di una grana 
meno tino del penlcìicwn, "J 11 
adattissimo perla statuaria, cav a o 
dall'isola di Paro, il più l,sa J° 
dagli scultori greci, specialmente 
da Scopa. 















l'AltMA 


PEI.TB 


4-27 


Parma. Scudo piccolo rotondo. 

Paropsis. Piallo quadralo, usato 
dapprima per gli antipasti, e poi 
per qualunque genero di cibo. 

Partigiana. Arma ad asta col ferro 
a duo (ili e acuto, clic si poteva 
adoperare tanto di taglio quanto 
di punta. — Ne cominciò l’uso 
forse nel secolo sv. 

Passionale. Martirologio o raccolta 
delle passionai dei martiri. 

Pastello. T. pittorico. Rocch ietti o 
bastoncini di diversi colori impa- 
slati, coi quali si disegna e si 
colorisce sopra carta, senza usare 
liquido alcuno. 

Pastophoria. Specie di secreto riunì 
nella basilica cristiana; secondo 
alcuni comprendeva non solo il 
iliaconidilli c lo sccvophulaciimi, 
ma ancora l’abitazione dogli ad¬ 
detti alla chiesa. 

Pastophorium. Specie di taberna¬ 
colo, clic portavano in giro i 
p a sio fori, sacerdoti egiziani, con 
.lenirò le loro divinità e per do¬ 


mandar elemosina. 

’astorale. V. Pediini • 

\atagium. Era presso i Romani, 
.specialmente nel ur secolo d. L., 
una striscia a fascia di porpora 
o d’oro, ornata spesso di ricami, 
che veniva collocata nelle ricche 
vesti dello signore, e teneva il 
luogo stesso che il clavns per gli 
uomini. Esso scendea dal collo ai 
piedi e, dopo il m secolo, si fece 
invero girare più volte a piegh 

intorno al collo, da darle 1 aspetto 

di una collana. 

Palane. Largo piatto, ulquantopro- 
fondo, elio conteneva la Sacra 
Specie per la distribuzione ai 
fedeli. 

Patella. V. Palina. 

Patena. Specie di piallo d argento 
o d’oro per collocarvi l’Ostia con¬ 
sacrala, nel sacrificio della messa. 
Patera. Coppa rotonda e piatta, 

senza anse, che da principio servì 


per bere o più tardi per le libazioni 
nel sacrificio, identica alla fiala. 
Patina, Patella. Piatto profondo e 
coperto per cuocere e servire vi¬ 
vande. — Inverniciatura naturale 
che i secoli imprimono sulle pit¬ 
ture, medaglie, ecc. 

Pavese. Scudo, che serviva alla 
guerra per difesa dei balestrieri. 
Pavonaceum (opus). .Modo di collo¬ 
care gli embrici di terra cotta 
o di marmo, in modo che, nel- 
l’aggettare l’uno sull’altro, fanno 
la stessa figura clic le penne di 
una coda di pavone. 

Pechys. V. Tosco». 

Pectorale. La piastra davanti al 
petto di una corazza. 

Pedales. Mattoni della lunghezza 
0,ill)X0,2ti incirca, detti «nelle 
lei rad ora. 

Pedilia. V. Tulariu. 

Peduccio. Pietra sulla quale posano 
gli spigoli delle vèlie. — Piccola 
base quadrala o tonda, che serve 
a sostenere un busto o qualche 
piccola figura. - Mensola o bec¬ 
catello, che si pone per sostegno 
’ ai capi delle travi nel muro, o 
sotto i terrazzini, ballatoi, ecc. 
V. anebe Pennacchio. 

Pedoni. Bastone da pastore, che fu 
l’insegna del vescovo cattolico dal 
secolo vi in poi, e fu detto anche 
fenda e pastorale. 

Pegma. Macchina da teatro. — 
Armadio, Libreria. 

Pelex. Elmo di metallo. V. Cori/x. 
Peliche. Forma più recente dell'an¬ 
fora, propria dei vasi a figure 
rosse, simile ad un ovo, poco ele- 
■rnnle, ma molto pratica, con una 
base solida, collo largo e corto, 
per cui il liquido cola senza osta¬ 
colo. Una simile trasformazione 
condusse dall’ociioc/ioe all’olpe. 
Pelluvia. Bagnapicdi, detto anche 
Poli librimi. 

Pelte. Scudo a forma di mezza luna, 
coperto di legno o di cuoio. 
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Pelvis. Bacino pei- acqua calda, di 
apertura larga e non molto pro¬ 
fonda, simile al le Icone. 

Pendaglio. V. Pennacchio. 

Penduccio. V. Pennacchio. 

Pennacchiera. Parie della celata da 
incastro; arseneito composto di 
una larghetta c di un cannello, 
die stava nella parte posteriore 
dell'unione del coppo con la go¬ 
letta, oppure presso il cordone, 
e serviva per mettervi il pen¬ 
nacchio. 

Pennacchio. Parte della cupola, quasi 
a forma di triangolo mistilineo, che 
s’innesta negli angoli di una cro¬ 
ciera di navi o servo a suo sostegno. 
Vien detto anche Angolo, Timpo no, 
Peduccio, Penduccio, Pendaglio. 

11 pennacchio o è semisferico o a 
tromba. Quest’ultimo è formalo di 
unascriedi volticiniconici,gli uni 
sugli altri, crescenti di numero 
e di grandezza lino all’ampiezza 
necessaria del raccordo col tondo 
della cupola. — Dicesi anche degli 
spicchi d’angolo, in cui viene 
tagliala una vòlta a crociera. In 
questo caso dicesi peduccio, se 
vi è una pietra di sporgenza che 
distinguo l’attacco della vòlta 
sopra i piedritti, altrimenti vien 
detta volgarmente zampino. 
Pennellessa. Grosso pennello piatto. 
Pentacora. V. Abside. 

Pentadora. Mattoni quadrati della 
lunghezza di 0,40X0,40. 
Pentelicunifmo/worl. Marmo bianco 
d’una grana finissima, tendente 
leggermente al giallo, cavato dal 
monte Pontelieo a 14 Km. asud-est 
di Atene, lì detto greco lino. 
Penula. V. Poeti uhi. 

Peplum, Peplos, Palla. Pezzo di 
panno rettangolare piegato, prima 
d'essere messo addosso, in modo 
particolare. L’intero quadrato era 
prima ripiegato o raddoppialo, 
fino all’altezza circa della cin¬ 
tura e poi messo attorno alla 


persona in modo die da un lato 

riiuanevacliiusoe dall'altro aperto. 

B questo veniva fermato con fibbia. 
Talora lungo il fianco sinistro, 
che ora la parte aperta, veniva 
cucito lino ad una corta altezza, 
e in tal caso doveva infilarsi pol¬ 
la testa. Era poi stretto ai fianchi 
da una cintura. 

Pergamus. V. Ambone. 

Pergula. Piccolo colonnato (diastilo) 
congiunto da un architrave (ìper- 
Ihgra), sovrapposto, e con para- 
potli (plnlei),<:<incclli,lransenmte, 
chinclides nella parie inferiore, 
collocato di traverso nella nave 
di mezzo, fra il coro dei cantori 
(schola- caniornm) c l’altare. 'I ni 
colonna e colonna era il velimi 
(calapelasma). Sopra ciascuna co¬ 
lonna si collocavano generalmente 
candelabri o poi statue, e fra gli 
intercolunni pendevano lampade, 
croci, corone e doni votivi come 
calici, ampolle, eco. Differisce dal- 
l’ iconostasi dei Greci, perchè 
questa ò una parete dipinta a 
immagini, c divisa da tre porle, 
c che impedisce la vista del¬ 
l’altare. 

Peribaris. Sorta di calzatura usata 
dalle schiavo greche. 

Peribleinata. V. Eplbt emula. 
Peribolo. Navata o portico, elio gira 
intorno intorno ad un edificio, 
p. cs. all’abside di una chiosa. 
— Recinto di muro intorno ai 
tempi antichi, clic comprendeva 
tutto il terreno sacro o hieron- 
Periclysis. Gallone o lista, detto 
anche c lamie o clirgsoclavus se 
d’oro, ornalo spesso di ligu>e 
d’uccelli e di orbicnli o rotile. 
Perideralon. Collana. 

Perforaculum. Trivello. 

Periptero. 11 tempio greco, a cui 
per tutti e quattro i lati giravano 
ordini di colonne e portici; se di 
un solo ordine era detto mono- 
pierò: se di due diptero. 
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Perirranterion. Nome che s’applica 
a vasi di varie specie. 

Pcrischelis. Cerchietto di metallo 
prezioso che talora le donne, spe¬ 
cialmente le greche, portavano 
intorno al malleolo del piede. 

Peristerium. Colomba in metallo o 
in altra materia per conservare 
le Specie Eucaristiche. 

Peristroma. Tappeto da distendere 
sopra i letti. 

Peristilo. Detto del tempio greco, 
cui da lutti e quattro i lati girano 
intorno lo colonne. 

Peristilium, Aule. Cortile con colonne 
intorno, nella parto più interna 
della casa romana, la cui area 
era generalmente messa a giar¬ 
dino. Intorno non v’erano stanze, 
ma le celle per gli schiavi. 

Pero. Stivaletto, clic arriva al pol¬ 
paccio della gamba, allacciato sul 
davanti ; fatto di pelle greggia o 
di cuoio non concio. 

Perone. Fibbia. 

Peronis. V. Fibula. 

Perpendicuium. Piombino, archipen- 


zolo. .. 

Persica. La forma più comune di 
calzatura usata dalle donno greche, 
che veniva delta anche colhortwi. 

Persona. Mascherone da scolo delle 
acque dei tetti di edifici romani. 
_ Maschera da teatro. 

Pessulus. Chiavistello. 

Petasus. Cappello comune di eltio, 
colla fascia bassa o la lesa larga, 
che i Romani presero dal Green 
La forma variò a seconda della 


Petto. L’intradosso della cupola. 
Pliacbiolon. Fazzoletto, usato 
bizantini, intorno al collo. 
Phaecasium. Scarpa bianca, propria 
dei ginnasiarchi Ateniesi e de. 
sacerdoti di Grecia c di Alessan¬ 
dria, ma adoperata anche da altri. 

SKTA'ÌSSir*-: 

difendeva le guancie o anche 


nuca, che corrisponde quindi ai 
guanciali e alla paranuca. 
Plialarica. V. Falavica. 

Phalos. Quella parte che forma il 
frontale dell’elmo greco. 

Phanos. Lanterna, face. 

Phara Canthara, o Farus, o Farus 
Cantharus. V. Covonac. 

Pharetra. Turcasso o borsa di cuoio 
o di vimini, con un coperchio 
(poma), che serviva per portare 
da dieci a dodici freccie. 

Phelonion. Largo mantello con una 
sola apertura per lasciarvi pas¬ 
sare la testa, senza maniche, che 
copro tutta la persona, fino ai 
piedi, simile all’antica poennla 
usato dai sacerdoti greci, cristiani. 
Phengion. Piccolo bastone o verga 
ornata di due file di perle, colla 
figurina della mezza luna, usala 
dai cortigiani bizantini come orna¬ 
mento. 

Phengite ( 'monitor). Marmo raris¬ 
simo, che ha il fondo bianco e 
giallo chiaro le vene, talvolta con 
qualche sottilissima linea di giallo 
più chiaro, chiamato volgarmente 
marmo bianco-giallo. 

Phiala. Coppa rotonda e piatta, 
senza anse, specialmente d’oro 
e d’argento, identica alla patera 
romana, clic da principio servi 
per bere, e più lardi per libazione. 
Phialion. Cappuccio. 

Phoriasmos. V. Ohclos. 

Phrygiae (vcslcs). Vesti ricamate. 
Phrygium (opus). Opera in ricamo. 
Pianetto. V. Listello. 

Piano di posa. Lo stesso che assise. 
— Obbiettivo. — Quello che in 
un quadro sta fra la linea d’oriz¬ 
zonte e la base del quadro. 
Pianta. Il disegno dei soli muri di 
un edificio, veduto dal di sopra. 
Pianuzzl. Quegli spazi stretti e lisci 
che separano l’una dall’altra le 
scanalature della colonna, quando 
esso non sono perfettamente con¬ 
tigue. 
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Piattabanda. La pietra di cui si 
compone l’architrave, il quale nel¬ 
l’arte classica era eli un sol pezzo; 
nella moderna di più, onde si 
disse arco a piattabanda, o piatto. 

Picca. Arma ad asta, molto lunga, 
che somigliava al contila e alla 
sarissa degli antichi. Il ferro 
aveva la forma o a foglia di olivo 
o a lingua di carpio. 

Picchierello. Maglio dentato, elio 
serve a tagliare nella pietra lo 
scabrosità lasciale dalla subbia. 

Picconcello. Maglio a punte aguzze 
per spianare. 

Picnostilo. Dicesi del tempio greco¬ 
romano, in cui le colonne sono 
distanti fra di loro di una volta 
e mezzo la loro grossezza infe¬ 
riore; siglilo, se di due volle; 
elisi ilo, se di due volte e un 
quarto; diasi ilo, sedi tre; arco- 
stilo, se di più. 

Piedistallo. Membro architettonico 
composto di base, dado c cimasa. 
Originò dallo stilobate, usato nel¬ 
l'ordine corinzio romano, il quale 
venne tagliato qua e là per dare 
l’accesso, per mezzo di scale, al 
tempio. Fu adoperalo come imba¬ 
samento della colonna e poi come 
sostegno di statue e di al tri oggetti. 
Piedritti. Muro diritto, specialmente 
quello che sorregge un arco. 

Pila. Palla da giuoco. 

Pila, Anta, Parastas. Pilastro ret¬ 
tangolare in pietra o in mattoni, 
che adempie lo stesso nflicio della 
colonna. È detto polislile se è 
formato di più pilastrini riuniti 
insieme; incassalo, se sporge per 
una sola parte della sua grossezza 
dal muro, in cui è internalo. 
Pileus, Pileum. Berretto di feltro 
a punta, portato dagli uomini, 
di varie forme. 

Pilo. Specie di sarcofago. 

Pilone. Pilastro grande, che ha degli 
smussi, che formano una figura 
poligonale. Ordinariamente sono 


adoperati per soslegno delle parli 
più grandi di un edillciu, p. es. 
di una cupola. 

Pilos. Copertura del capo usata dai 
Greci. 

Pilum. Giavellotto un po’ pesante, 
e lungo più di un melro e mezzo, 
colla punta fornita di un uncino, 
onde si dicea pilnin hamalnm. 
Pinacografia. Pittura su tavola. 
Pinax. Tavola dipinta. Quadro. 
Pinnacolo. Fastigio terminalo in 
punla, che dagli antichi ponevasi 
sulla sommità dei tempi. 

Pinnae. Freccie. 

Piombatolo. Buco aperlonellosporto 
dei parapetti antichi, per i quali 
i difensori del castello facevano 
piombare pietre, saette, olio bol¬ 
lente, ecc., sopra il nemico al pie’ 
della muraglia. 

Piscina. Peschiera. — Serbatoio di 
acqua. — Bacino da bagno si 
ampio da poterci nuotare. 

Pistris, Pristis o Pitrix. Mostro di 
mare colla testa di dragone e il 
petto di una bestia, con pinne 
in luogo delle gambe davanti, o 
la coda e il corpo di pesce. Adot¬ 
tato dui primi artisti cristiani ad 
indicare la balena, da cui fu in¬ 
goialo Giona. 

Pilos. Vaso di grandi proporzioni 
a gran pancia e collo più o meno 
stretto. 

Plagula. Cortina o tenda sospesa, 
come una rete intorno ai lelt' 
del triclinio o ad una Iodica- 
Larghezza del panno. 

Pianeta, Amphybalus. Vesle sacra, 
originala dalla larga penula, usata 
pel sacrificio, almeno dal secolo v. 
Plangon. Statuetta o pupattola per 
bambini. 

Plastica. L’arte di modellare in una 
materia molle (argilla, cera, ecc.) 
ligure ed ornati. 

Piatoma. Incrostazione dei muri con 
lastre di marmo delle pareti o 
dei pavimenti. 












PLEJ10CU0K 


POTERION 


43 L 


Plemochoe. Vaso di terracotta, simile 
alla trottola, leggermente com¬ 
presso noi fondo, usato nei misteri 
Eleusini. 

Plinto, li dado del piedistallo, o 
tavola quadrata sopra la quale 
posano statue, vasi, trofei e simili. 

Piumaria (vestis). Veste ricamata. 

Pluleus. Tavolalo. — Parapetto. — 
Spalliera. — Sofà. — Riparo del 
letto. 

Pluviale. Cappa, originala dall’an¬ 
tica lacerna (byrnts), aperta di¬ 
nanzi, con cappuccio per ripararsi 
dalla pioggia, donde il nome, con- i 
servalo audio dopo die, senza 
cappuccio, è divenuto esclusiva¬ 
mente vestimento liturgico, detto 
anche ciocco o croceo. 

Poculum. Vaso da Itero, dello dai 


Greci potcrion. 

Podium Allo pluteo, dio girava 
intorno al semicerchio del teatro, 
elio chiudeva l’orchestra. 

Poichillmata. Vesti ricamale. 

Poliandro. Sepoltura comune a più 
cadaveri. 

Poliedro megalitico. Muro formalo di 
massi poliedrici di grandi dimen¬ 
sioni, spezzali a colpi di mazza e 
messi insieme, come le mura di 
Alatri, o audio di massi più pic¬ 
coli e irregolari, i cui interstizi 
sono riempiti con tasselli, o rara- 
menle con scaglio, come le mura di 
Tirinto, o, anche di massi grandi 


di forma poligonale e con supei- 
fìcie spianata. Tali costruzioni 
vengono delle anche ciclopiche. 

Polìstile. V. Coloinm. 

Polittico. Tavoletta divisa in piu 
compartimenti, dio possono o no 
ripiegarsi l'uno sull’altro. \ edi 


Di II ico. 

Pollubrum. Bacino por lavare i 
piedi. Nomo del ialino arcaico, 
elio poi fu cambiato in pelluvio. 

Polycandilon. Specie di lampada 
bizantina in forma di corona, 
capace di sostenere più lumi. 


Polygrainmos (lapis). Diaspro verde, 
attraversato da molte Uste bianche, 
onde è chiamato diaspro verde 
rigato. 

Polylitia. L’arto di unire insieme 
marmi di varie specie. 

Poma. Bicchiere. 

Pontificale. Libro delle cerimonie 
da osservarsi nelle funzioni pon- 
li(leali del culto cattolico. 

Porinum (murinor). Marmo gre- 
clictlo duro, molto simile al po¬ 
ri om ma più leggero, o di scaglio 
più piccole. 

Porpama. Fibbia. 

Porpax. Manico, che era nella parte 
interna dello scudo e serviva per 
maneggiarlo. 

Porpe. Fibbia. 

Porphyrites, Thebaicus Leucosti- 
ctos, Romanus. Porfido. Pietra di 
una sostanza minerale compatta, 
in cui sono dei cristalli dello 
slesso o di altro minerale. Ve ne 
ha di quattro colori, o rosso, o 
nero, o verde, o bigio. 

Porpis. Fibbia. 

Portale. Entrala principale delle 
chiese, dei palazzi o di altri grandi 
edilizi. Si distinguo dalla porta, 
non solamente per la grandezza, 
ma anche per gli ornamenti. 
Portualium. Specie di arco cinto di 
portici, dinanzi alla basilica. 
Posare le figure, dicono i pittori e 
gii scultori, quando hanno le 
ligure slesso quell’attitudine, in 
cui naturalmente si reggerebbero. 
Postergale. Largo dorso di uno stallo 
o di una cattedra. 

Postes. Gli stipiti della porta. 
Postilena. Codone per cavalli da 
cavalcare e da tiro. 
Postscaeniuin, Yposcaenion. Luogo 
che serviva per gli attori e il 
coro come stanza per vestirsi, 
per custodire i costumi e le mac¬ 
chine, ossia per depositarvi tutti 
quanti gli apparali scenici. 
Poterion. Vaso da bere. 
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Pozzetto. Detto ili un sepolcro ili 
martire, è una piccola apertura 
a Torma di pozzo che mette in 
comunicazione il pavimento del¬ 
l’area, colla tomba del martire, 
situata al di sotto di esso. — 
Piccola cavità quadrangolare nel 
mezzo dell’altare, che serve per 
riporre le Reliquie de’ Santi. 
Praecinctiones. Pianerottoli, che nei 
maggiori teatri dividevano lo file 
dei gradini, e che generalmente 
orano in numero di tre, dotte dai 
Greci diasomala. 

Praetorium. Tenda del generale in 
capo e del console nell’accampa¬ 
mento romano. — Sede ilei gover¬ 
natore tl’una provincia. — Ricco 
palazzo di città o di campagna. 
Prasinorodinos. Veste, forse di color 
• cangiante tra il verde o il roseo, 
usala dai Bizantini. 

Predella. Da alcuni è così chiamalo 
anche il gradino deU’altnre, su 
cui poggiano i candelieri, e che 
talora è dipinto. 

Prefericolo. Vaso di metallo, senza 
manico e largamente aperto, come 
la pclvis, adoperato per riporvi 
i sacri utensili portati in proces¬ 
sione. 

Prochous. Specie di brocca o di 
boccale, da cui è forse venuto il 
nostro nome di brocca. V. Oino- 
clioe, alla cui forma si assomi¬ 
gliava. 

Proconnesium (ntarmor). V. Cyzi- 
cenium. 

Prodomos. La parte innanzi della 
casa. V. Pronaos. 

Profilo. Contorno o estremità di 
un corpo, sopra il piano verti¬ 
cale, come sarebbe di una base, 
di una cornice. Disegno della 
grossezza e proietto di un edi¬ 
ficio sopra la sua pianta. — Linea 
della faccia, che scende per una 
giusta metà dalla sommità della 
fronte per mezzo il naso, la bocca, 
il mento, ecc., di chi non è volto 


verso la fronte di chi guarda, ma 
di fianco. 

Proiectura. V. Augello. 

Proiezione. Rappresentazione ili un 
oggetto sopra una superficie piana 
con tutti i suoi contorni, consi¬ 
derali perpendicolari aH’occhio di 
chi guarda, o anche la sua rap¬ 
presentazione in prospettiva, vale 
a dire come so fosse riguardato 
da un certo punto. Proiezione 
assonometrica. V. Prospettiva. 

Prometopidion. Ornamento o coper¬ 
tura della fronte. 

Promochtoi. I modiglioni. 

Pronaos. L’atrio del tempio, dello 
anche prodmnos. 

Propileo. Luogo avanti le porlo. — 
Vestibolo. — Portico : celebre 
quello cbe dava accesso all’acro¬ 
poli di Atene. 

Propnigeum. Bocca il’una fornace. 

Propoloma. Specie di corona, for¬ 
mala di tre piccolo torri, la cui 
sommità è in forma di tcllo. Della 
anche infilici turrita, otnodiolon, 
o corona murales. 

Postscaenium. Luogo in cui recita¬ 
vano gli attori, dotto dai Greci 
logli don. 

Proseuchterion. V. Marlgrion. 

Proscomidè. V. Protesi. 

Prospettiva. La rappresentazione, 
sopra una superficie piana, del- 

Papparenza di qualunque oggetto, 

visto da un dato punto, in modo 
die tale rappresentazione corri¬ 
sponda esattamente coll’immagine 
dell’oggetto stesso. Dicesi pro¬ 
spettiva lineare o geometrica , 
quando tale rappresentazione ri¬ 
sulta solamente per mezzo della 
varia inclinazione delle linee, 
aerea, se risulta dal la varia grada¬ 
zione e sfumatura dei colori: asso¬ 
nometrica o cavaliere!, quando in 
un solo schizzo presenta la pianta 
o l’alzata di un edilizio e dà le 
linee generali e il concetto e ne 
lascia vedere anche 1 interno. 
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Prostilo. Dicesi il tempio greco, clic 
lia le colonne solamente nella 
facciata dinanzi; se anche nella 
posteriore, era delto anfiprostUo. 

Prostypon. V. Prolipo. 

Protesi o Proscomidè, dai Latini 
detto talora Paratorium. Camera 
rettangolare accanto all’abside, 
destinata a luogo di preparazione 
per il culto, elio fa riscontro 
aU’allra detta diaconicum, situata 
nell’altro fianco dell’abside. 

Protipo. 11 modello fatto dallo mani 
dell’arlista,detto anche prostypon. 

Protiro. L’ingresso della casa greca. 

— Nelle basiliche cristiane è una 
specie di antiporta formala da un 
arco sostenuto da colonne o da 
pilastri, che precede l'atrio od il 
portico. 

Protome. Specie di busto, scolpito 
nella sola parte dinanzi, come nei 
clipei dei sarcofaghi. — Spesso e 
sinonimo di busto. 

Prousias. Vaso di grande capacita, 
con 1 tordi diritti, così nominato da 
Prusla 11, He di Bilinia (180-149 
a. C.), secondo un costumo assai 
frequente nell’epoca ellenistica. 
Cosi un vaso fu dolio Alitinone, 
un altro Schucide, eco. 

Psaronlus (lapis). Granito, formato 
di quarzo bianchissimo, di picco¬ 
lissima parte di feldspato e di 
molla mica nera. - t detto già 
nilo del foro, perchè di esso sono 
lutto le colonne del foro traianeo. 
Pselion o Psellion. Braccialetto. 
Pseliumene è detto della dea / r 
dite, elio tiene in vista un brac¬ 
cialetto e secondo alcuni nell alto 
,11 metterselo o di toglierselo 
Pseudoacrolite. Diconsi quelle statue 
le cui estremità sono in marmo di¬ 
verso dal corpo della flgura. 
Pseudodiptero. V. Pscudojier,ploro 

Pseudoisodoma. Costruzione formata 

di pietre squadrate, ma disuguali 
nei lati, detta anche opus qua¬ 
dratili»■ 


Pseudoperiptero. È il tempio, le cui 
colonne non sono staccate dalla 
parete della cella, ma ad esso ade¬ 
renti, in modo che non v’ò porti¬ 
cato. Se un ordine è staccato, e 
l’altro no, in modo che v’ò un 
solo porticato reale, diccsi pseudo- 
diptero. 

Psykter. Vaso, che serve a tener in 
fresco il vino, con piede e talora 
con anso, di Irò specie: 1° come 
un’anfora a parete doppia, dentro 
le quali si metteva il ghiaccio, o 
l’acqua ghiacciata; 2° come una 
trottola galleggiunte nell’acqua, 
contenuta in un cratere ; 3° come 
un cratere con un foro in basso, 
che permetteva di mutare l’acqua, 
senza togliere il vaso del vino. 
Psygheion o Psycheion. Vaso per 
rinfrescare i liquidi. 

Pteroma. Colonnato, lungo il fianco 
di un tempio, od altro editlcio, su 
cui sporga. 

Pteron. L’ala o il prolungamento 
della telloia alla destra ed alla si¬ 
nistra del tempio greco, conse¬ 
guenza del colonnato, che gli gira 
intorno, donde il nome di perl- 
ptero. V. Pcriptero. 

Pteryx. La parte inferiore della co¬ 
razza, che era pieghevole ed a 
scaglie. - La forma che prendeva 
a metà la lama della daga, usala 
in battaglia. 

Pulpitum. Luogo dove gli attori ese¬ 
guivano la loro parte, dai Gieci 
delta tool,don. - Lo stesso che 

ainOoiie. ,. 

Pulvinar. Letticciuolo ornalo d 
drappi su cui si ponevano i busU 
<lo"li Dei nei conviti solenni. 
Letto delLo dee e delle imperatrici. 
_ Guanciale dell’imperatore nel 
podiim del circolo. - In archi¬ 
tettura corrisponde al loro. 
Pulvino. Così è talora chiamato quel 
membro architettonico a forma di 
piramide tronca, che nell archi¬ 
tettura bizantina e voniamca sta 
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PU.NTKGGIATUKA 


UEI'ANDUS 


fra il capitello e la mossa del¬ 
l'arco. 

Punteggiatura. L’applicare sul mo¬ 
dello e sopra il blocco di pietra 
quei punti che sono necessari per 
riferire le varie misure del modello 
al blocco da scolpirsi. 

Puntoni o Arcali. Le due travi incli¬ 
nate del tetto che, ove s’ ineont rano, 
formano il vertice del triangolo. 

Punzone. Islrumento d’acciaio, con 
una Ugura in rilievo, che serve per 
fare le matrici delle monete e 
delle medaglie. 

Pupa. Statuetta o pupattola per 
bambini. 

Puticoli. Pozzi da sepoltura per gente 
umile. 

Pyla. Porla. 

Pyra. Catasta rettangolare di legna 
per cremare i cadaveri. 

Pyragra. Tenaglia per tenere il ferro 
sul fuoco o levarlo. 

Pyraterion. Bagno a vapore o suda¬ 
torio nel gyiiinaslnin greco, o 
nelle terme. 

Pyrhopoecilus(/op/s;. Granito rosso. 

Pyxis. Vaso di varie forme, general¬ 
mente cilindrico, con coperchio, 
e senza anse, di legno, argilla, 
avorio, metalli, decoralo di rap¬ 
presentazioni di scene del gineceo 
o nuziali. Servì dapprima ai me¬ 
dici per i loro rimedi, poi allo 
donne per riporvi oggetti del 
mondo muliebre o venivano of¬ 
ferti alle giovani fidanzate. — 
Come vaso prezioso d’oro, d’ar¬ 
gento, viene adoperato per la 
custodia delle SS. Specie Eucari¬ 
stiche. V. Cupsu. 


Quadrello. Arma bianca corta del 
genere dei pugnali, con lama qua¬ 
drangolare, acutissima, che si ado¬ 
pera soltanto di punta. 

Quadridente. Islrumento di ferro a 
quattro denti, che serve per le 
sbozzature del marmo. 

R 

Raffaelleschi. V. Grotteschi. 

Raister. Martello perla fabbrica degli 
oggetti in metallo. 

Rastremazione. V. Garbo. 

Rationale. Panno doppio intcssutoin 
oro e a quattro colori, a cui erano 
cucite dodici pietre preziose, clic 
si metteva sul petto del sacerdote. 

Ratta. Ciascun estremo, inferiore o 
superiore, della colonna. 

Ratta di sotto o ratta da piedi o 
imoscapo. È l'estremità inferiore 
della colonna. 

Ratta di sopra o sommoscapo. È 
rpslremo superiore della colonna. 

Razze. Due sezioni di travi, che pog¬ 
giando da una parte circa la metà 
dei puntoni,s'incontrano daU'altra 
alla metà dellaba.se ove incastrano 
un terzo trave, «letto monaco. 

Redimiculum. Benda della calanlìca 
o culvatica. 

Reflessare. T. pittorico. Vuol dire 
lumeggiare. 

Regnuin. Corona, spesso gemmata, 
che nelle antiche chiese cristiane 
si attaccava alla peri]ala o ad altro 
luogo, e dalla quale pendeva lina 
croco e anche altri oggetti, come, 
p. es., delle lettere metalliche, lor- 
inanti un’iscrizione dedicatoria. 


Q 

Quadra. Tavola da pranzo rettango¬ 
lare. — Plinto o zoccolo. — Li¬ 
stello o fascia. 

Quadratum opus. V. Jsoctoma e 
Psencloisodoina. 

Quadratum populi. V. Navata. 


Regolo. V. Listello. 

Regula. Regolo per tracciare le lineo 
ietto. 

Reno o Rheno. Mantello cortissimo 
da inverno, che copriva solo le 
spalle e il petto sino alle anche ed 
al ventre, usato specialmente dai 
Germani e dai Galli. 

Repandus. V. Calccns. 
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Repliiin. Sbarra lillà, fissata nel 
mezzo di un telaio d’imposta. 
Requietorium.Lo stesso che cimilero. 
Eia dello subdivo. se sopra terra; 
ipor/co o culoi/co, se sotto terra. 

Resta. Ferro di varia forma, spor¬ 
gente dalla parte destra dell’arma¬ 
tura del petto per appoggiarvi la 
lancia negli incontri, usalo nei 
secoli xv e xvii. 

Reticolato. Sistema pratico ohe serve 
o per copiare o per ingrandire o 
impiccolire un disegno, e consiste 
nel tirare sull'originale tante linee, 
clic s’incrociano ad angoli rolli, e 
uel sognarne altrettanti sulla su¬ 
perficie, su cui si vuole eseguire 
l’ingrandimento, l’iinpiccolimcnlo 
o la copia. 

Reticolatimi (opus). Cortina esterna 
di un muro, formala di piccoli 
parallelepipedi di tufo o di selce, 
posti fra loro in guisa da l'ormare 
il disegno di una relè. Gli spigoli 
sono formati odi opusf/iiadrnlmii 
(età repubblicana) o di mattoni, 
clic talvolta sono anche alternati 
a l'asce (età imperialo). 

Retro sanctos. Suole chiamarsi cpiel 
luogo nel cimitero, che si trova 
nella parte posteriore di un loculo, 
arcosolio, ere., in cui era sepolto 
qualche martire. 

Rhabdosis. La scanalatura della 
colonna. 

Rhabidium. Strumento di ferro, ter¬ 
minante a punta da una parte 
e a guisa di spatola dall’altra, 
che, riscaldalo, serviva a disten¬ 
dere una miscela di cera e di 
colore nella pittura detta ad 
encausto. 

Rheghea. Coperte sonici di un tes¬ 
suto di lana a lungo pelo, oppure 
una specie di materasso, usalo dai 
greci. ■ 

Rhodium ( marmar ). Manno nero 
con vene simili all’oro, detto vol¬ 
garmente marmo giallo e nero 
antico. 


Rhomphaea. Specie di asta lunga 
due metri, metà ferro e metà legno. 
— Spada a due tagli, come la 
Franteti. 

Rhyparographia. Pittura di scene 
della vita volgare. 

Rhyton. Vaso da bore in forma di 
corno, la cui estremità lascia co¬ 
lare un sottilissimo (Ito di vino, 
detto prima clieras. Talvolta ter¬ 
minava in una lesta d’animale, 
ed era detto protoine. Nell’età ro¬ 
mana prese forme grandiose, fu 
eseguito in marino ed adoperalo 
per bocca di fontana. 

Rialzare. T. pittorico. L’avvivare i 
chiari c le ombre di un quadro con 
tratti di pennello di un colore più 
brillante. 

Rica, Ricinium, Reclnuin, Ricinus. 
Mantello, velo o fazzoletto, posato 
sopra la testa, di forma quadrata, 
con frange o di color porpora, o di 
lana biancao turchiniccio,secondo 
altri. — Usato dalla Flaminica, dai 
mimi nel teatro, e dai quattro gio¬ 
vani, delti perciò ricinati, che as¬ 
sistevano i fratelli Anali nelle 
loro cerimonie. 

Ricacciare. T. pittorico. Caricare di 
scuri lo fatte pitture per dare ad 
esse maggior rilievo, le quali perciò 
si dicono ricacciate. 

Ricorso. Quella fascia di mattoni elio 
ricorre noll'qpiw retìciilttluiv e lo 
divide come in tanti quadri. 

Riflesso. Dicesi di quella parte del 
quadro, ove si riflette una luce, 
che proviene da un altra parte del 
quadro medesimo. 

Rilievo. Quella figura od altro che 
si stacca dal fondo del quadro o 
per forza dei chiaroscuri, e sarà 
rilievo pittorico, o per sottrazione 
di materia,e sarà rilievo scultorio. 
Vedi Ucisso od Alto rilievo. Nota 
che in nn riliovo stesso si può tro¬ 
vare l’alto, il mezzo, e il basso 
rilievo, quando in esso sia rappre¬ 
sentato uno sfondo. 
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ripis 


SARABALLA 


Ripis, Ripidion o Sobe. Ventaglio. 

Risega. Quella parto del muro, che 
sporge più avanti, allorché nel 
venire sopra terra diminuisce la 
grossezza. 

Ritoccare a secco. T. pittorico, il 
ripassare il colore sopra una pit¬ 
tura a fresco, quando ì’ intonaco 
è già secco. 

Romanus (lapis). Porfido. V. Por- 
phyrìtes. 

Ronca o Roncone. In origine non era 
che la ronca degli agricoltori ado- 
prata con asta. — Più tardi, per 

renderla armadapuntao da taglio, 

venne Tornita di uno spuntone, o 
quadrangolare o a lama di spada, 
nel prolungamento della costola, 
di una punta orizzontale nel mezzo 
di questa, e di due denli presso la 
gorbi a. 

Rosa. Finestra romanica o gotica, 
che aveva una qualche somi¬ 
glianza con questo flore. Si dice 
anche rosone, se mollo grande, e 
a ruota quando abbia somiglianza 
con tale oggetto. 

Rotae. V. Orbiculi. 

Rotella. Scudo di legno o di cuoio 
cotto, o di ferro, o di bronzo, o di 
acciaio, o di altre materie, circo¬ 
lare, ed esteriormente convesso. 
Talvolta aveva una parie rilevala 
detta milione, spesso cesellala con 
ornamenti o figure. — Nella parte 
interna, concava, erano o l’im¬ 
bracciatura o la maniglia. 

Rotulus. L’antico volume. — Lunga 
striscia di pergamena, scritta o 
figurata, che si avvolgeva in so 
stessa, donde il nome. — È detto 
rotulus pascli alia quello che con¬ 
tiene la preghiera Exaullet, che si 
canta nella chiesalatina nel sabato 
avanti la Pasqua di Risurrezione 
di G. C., onde il nome. 

Ruber (lapis). Tufo. 

Ruga. Piccola grinza o addoppiati!ra 
irregolare, in un pezzo di panno, 
distinta dal sinus, che è piega 


profonda, e dalla contabulatio, 
piega diritta e regolare. 

Runa. Arma dello stesso genere del 
pilutn. 

S 

Sacellum. Luogo sacro, chiuso e con 
un aliare. — Cappella. Sacello. 
Saccos. Tunica collii con mezze 
maniche, riccamente ricamata c 
chiusa dalle parti per mezzo di 
nastri e piccoli sonagli. Usala dal- 
Pimp. bizantino, concessa poi ai 
patriarchi, ed orausala dui vescovi 
greci. 

Sacos. Scudo, formato di grossa 
pelle di bue, stesa su due bastoni 
di legno o ferro in croco, per lo 
più ricoperto di una lastra di me¬ 
tallo. — Coperchio. 

Sacrarium. Luogo ove vengono ri¬ 
poste cose sacre. Cappella. 
Saghion. Mantello corto di stoffa leg¬ 
gera, legalo sulla spalla destra con 
fibbia, usato dai Bizantini. 
Sagochlamys. Mantello militare, in¬ 
trodotto ai tempi dell’impero, elio 
riteneva del sago c della clamide. 
Sagoma. L’estremo contorno di un 
oggetto. 

Sagulum. Mantello corto da viaggio. 
Vestito dei Galli. 

Sagum. Saio. Pozzo di panno qua¬ 
drato, di lana grossa o spessa, 
usata dagli schiavi come mantello 
corto, gittato sulle spalle e fermato 
al fianco con una fibula; c anche 
manlollo militare. 

Sanctuarium, Sanctum. V. Toratciou. 
Sandalion o Sandalus. Calzatura, 
consistente in una suola con cor- 
reggiuola ; poi diventò una specie 
di tomaio. 

Sangarium (marmar). Marmo pa- 
lomhino. V. CoralUicum. 
Sanguigna. V. Disegno. 

Sanis. l'avola di legno per dipingete. 
Saraballa, Sarabara. Calzoni lunghi 
e larghi, che coprivano dalla cin¬ 
tura ai malleoli. 
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Saracinesca.Cancello di travi insieme 
congiunte, sostenuto da corde o 
catene, avvolto ad un subbio, che 
si fa calare da alto in basso, facen¬ 
dolo scorrere entro duo incastri 
laterali, incavati nelle spallette 
della porla. — Costruzione, com¬ 
posta di piccoli parallelepipedi di 
tufo regolari o no, disposti in linee 
parallele. So ne trovano tracce 
anche in costruzioni romane re¬ 
pubblicane, ma divenne di uso 
comune dal sec. ix (ino al xiv. Cosi 
dotta, perchè forse adoperata dai 
Saraceni. 

Sarapis. Tunica di una tinta pur¬ 
purea, decorata con fascia bianca 
sul davanti, propria dei re di 
Persia. 

Sarcofago. Sepolcro sopra terra in 
forma ili cassa, in marmo o in ar¬ 
gilla,spesso ornato nelle sue facce, 
o istoriato. 

Sarissa. Lancia macedonica, lunga 
24 piedi, secondo alcuni, ma che 
forse non giungeva elio a 15 o 16. 

Sauroctonos. Che uccide la lucertola. 
Soprannome di Apollo. 

Sauroter. Cuspide o punta di ferro 
in cui termina l’asta. 

Sbalzo. L’arto di lavorare il metallo 
col cesello, abbassando il fondo e 
facendo sbalzare la figura o 1 or¬ 
namento, delta dai Greci cm- 
paisticli d, toreutica , dai Latini 
caclatura. 

Sbattimento. T. pittorico. — Tinta 
più o meno cupa la quale rappre¬ 
senta quella oscurità, che i corpi 
opachi lasciano dietro ili sò nello 
spazio sul piano che li regge, o su 
altri corpi vicini. 

Sbozzamelo. Il dare la prima forma 
ad una scultura. 

Scaena. L’intero edificio della scena. 

_l,a parete che limitava lo sfondo, 

rivestila di decorazioni. — Lo 
spazio posto dinanzi a quella 
parete, dove stavano gli attori o 
rappresentavano la loro parte, che 


più comunemente era dello pro- 
scaciiiimi o loyheion, ossia il 
■ luogo donde si parla. 

Scarabeo, insetto, che dà il nome 
anetie alla pietra dura, che ha la 
sua forma, anche quando non vi 
è figurato. 

Scalpello. Istrumenlo di ferro o di 
acciaio, che ha in fondo varie 
forme, curve o dirette o anche 
aguzze, tutte taglienti. 

Scalprutn. V. Gradimi. 

Scalptura. L’arte di incidere le 
gemme. 

Scalpturatum ( Pavimento ). Pavi¬ 
mento disegnato per lavoro d'in¬ 
cisione, o forse anche da incastro, 
come il pavimento del duomo 
di Siena. 

Scamnum, Ypopodion, Bathron. Sga¬ 
bello di uno o più gradini per 
salire il letto o un’alta sedia. 
Scanalature. Sirie parallele, prati¬ 
cato net fusto della colonna, a 
sezione circolare, triangolare, ccc. 
Scandula o Scindula. Assicella, clic 
nei tempi più antichi di Roma si 
adoperava in luogo dello tegolo 
per coprire il tetto. 

Scannellature. I cannelli che talora 
si trovano nella parlo inferiore 
delle scanalature delle colonne. 
Scapile. Vaso in forma di largo bacino, 
simile aW’alvems o ni catinum. 
Scaphium. Vaso da bere, probabil¬ 
mente simile al ci/mOiuni. 

Scapo. Fusto della colonna. — li 
battitoio di una porta. — 11 fusto 
di un candelabro. 

Scaramangion. Sopravveste, e forse 
specie di pallio stretto ed aderente 
alla persona, legato al petto da 
una Ubbia, in uso degli Spala» 
della corto bizantina. 

Scarpa. Come arma di difesa nel me¬ 
dioevo, era fatta di maglie o di 
lamino di ferro attaccata allo sclii- 
niore. Era composta di lamine arti¬ 
colale sino all’attaccatura dello 
dita, di una parte intera, che co- 
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SCEPTRUM 


scorni .a 


priva ledila, odi una maschiettata, 
che cingeva il iallone e di una 
suola di cuoio o di lame articolate. 

Sceptrum.Scheptron,Scipio. Bastone 

ornalo e terminante sull’alto con 
una rosa, o col fiore del loto colle 
foglie più o meno aperte, ma sti¬ 
lizzale, con una palmella, con ani¬ 
mali (l’aquila per quello di Giove, 
di Ades, di Arlemis, ecc.). — Di¬ 
stintivo della dignità regia. — l.o 
scettro d’avorio coll’aquila era 
insegna del console e poi dell'im¬ 
peratore trionfante 
Scevophylaciuin. 11 luogo ove erano 
custoditi i vasi sacri e gli altri 
oggelli del culto cristiano dagli 
Scevophyloecs. 

Schinieri. Quella parte d armatura 
che copre la gamba dal malleolo 
al ginocchio. 

Schiston (iminiior). È forse il marmo 
di fondo generalmente giallo do¬ 
rato, talora con macchie di un 
giallo più scuro, ed altre di color 
violetto, che si trova presso Tor- 
tosa nella Catalogna, ed è dello 
comunemente broccatello antico. 
Schizzo. T. pittorico. Disegno senza 
ombra e non colorato, messo giù 
a larghi tratti, soltanto per avere 
un’idea approssimata dell’insieme 
o per fissare un concetto. 

Schola. Sala per conversazione di 
filosofi o letterali o di riunione per 
i membri di un collegio, per le 
assemblee profane o religiose, per 
feste, sacrifici e conviti. — Luogo 
chiuso negli accampamenti mili¬ 
tari, dove si custodivano lo insegne 
militari. — Rettangolo chiuso da 
plutei innanzi all’altare centrale 
di una Basilica cristiana, riservato 
ai cantori, onde era dello schola 
cantonali. 

Scimpodium. Piccolo letto o canapè, 
o sedia per infermi, fatto in ma¬ 
niera da reggere le gambe. 
Scindula. V. Scandalo. 

Sciografia. V. Spaccalo. 


Scorcio. La veduta di un oggetto non 
di faccia piana, ma tale da scor¬ 
gerne anche la terza dimensione. 

I Greci la dissero calai/raplid o 
calatomi. — Piglia il nome par¬ 
ticolare di scorcio dal sullo in su, 
quando l’oggetto scortalo è veduto 
da un livello superiore all’occhio 
dello spcltaiore. 

Scotia. V. Scozia. 

Scoticuin {opus). Costruzione «li 
edifici in legno, secondo l’uso 
della Scozia. 

Scozia. Modanatura concava, quindi 
opposta a quella del toro, e serve 
a separare fra loro le modanature 
convesse. È semplice o composta, 
a seconda che è formata da uno 
o più archi di circolo, accordili! 
fra loro. Dicesi anche scozia, in 
greco scolia, ombra, porcile la sua 
parte superiore è di per se slessa 
in ombra. 

Scrinium. V. Capsa. 

Scuffina. Lima piatta, diversa dalle 
altre solo per la forma dei suoi 
(agli, clic sono larghi solchi pa¬ 
ralleli fra loro, perpendicolari alla 
lunghezza della lima. 

Sculponeae o Crupezai. Specie di 
scarpao di sandalo con una grossa 
suoladi legno, portata dagli schiavi 
nelle campagne. 

Scure d’arme. L’accetta comune. 
Dal sec. svi il ferro, olire il solito 
taglio, ebbe dalla parto opposta 
un martello o una punta curva, 
dello becco di falco, e nella parlo 
superiore la scuro termino in 
lancia o in un quadrello. 

Scutula, Scutella. Nome dato a dil- 
ferenti oggetti di forma romboi¬ 
dale. - Piallo lungo simile al disco 
o al catino. — Nell'epoca bizan¬ 
tina era un piallo riccamente 
ornato, detto anche soniolila^ in 
servizio dell’imperatore. — ln s * 
sello di marmo o di allea materia, 
a forma di rombo, usato per i 
pavimenti romani. — Ornamento 
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di simile roniia cucilo aopra le 
reali. 

Scululatuni ('ijihs). Lavoro con di¬ 
segno a rombi. 

Scuium. Scudo di legno, molto più 
grande del elgpens, dai Romani 
usato durante il periodo repub¬ 
blicano. Era coperto di pelle di bue 
e saldato, per mezzo di spranghe 
di ferro, allo due estremità per 
respingere i colpi. Nel centro della 
parte esterna era un rilievo con¬ 
vesso di ferro, dello limbo. 

Scyphus. Con questo nome comune¬ 
mente s’intende un vaso da bere, 
in forma di tronco di cono rove¬ 
scialo, o con base piana o solida¬ 
mente stabilita, con bocca larga, 
munito di due anso presso l’orlo. 
Ma probabilmente presso gli an¬ 
tichi era un nome comune dato a 
parecchi vasi per bere, come il 
bromias, il cantharns, il carelie- 
siitni, il cgssibiiiiil, il ronlile, il 
depas. — Calice pesante, che nel¬ 
l’aulico cullo cristiano serviva per 
la consacrazione dello Specie Euca¬ 
ristiche, o si distingueva dal calix 
iniiiislerialis di forma più grande 
per la Comunione. 

Scyrium (mannor). V. Iliorapuli- 
l icinn. 

Secos. Quella parte del tempio, sepa¬ 
ralo por mezzo di un cancello, 
dove ora l’altare col simulacro del 
Numo. 

Sedile (opus). Pavimento fallo con 
piastrelle di marmo. 

Securicula. Perno di ferro o di legno, 
che termina da una sola parte in 
forma di coda di rondine. 

Sedecula, Dipliriscos. Seggiola o 

sgabello. 

Segmentatum (òpus). Pavimento 
fatto con pietre tagliate col mar¬ 
tello. 

Segmenta. Ornamenti applicali sulle 
vesti, delti bi aoteae so in metallo. 
Comunemente erano di stoffa, 
cuciti sulla veste alPollczza della 


spalla e del ginocchio. A seconda 
della forma si chiamano loroi, pa- 
ragaudes, virgac, institele, mar- 
gitla o margella, limbi, panni, 
sentitine, tabulile. Nelle vesti cri¬ 
stiane prendevano qualche volta 
la forma di lettere greche o latine. 
Nell’età bizantina s’istoriavano 
anche con ligure umane o di ani¬ 
mali, onde gli abiti erano detti 
vesti me n la sigillala. 

Seliquastrum. Sedile, di cui non è 
nota la forma. 

Sella. Sedia senza spalliera nè brac- 
ciuoli, onde si distingue dal 
llironns, o dalla cathedra. Ilice- 
vasi cuntìis, forse dal cnrriis su 
cui veniva trasportala, quella dei 
magistrati, che era di forma qua¬ 
drala, forse in avorio e general¬ 
mente sostenuta da piedi ricurvi. 
Talora ora pieghevole ( plicalilis) 
in duo, a forma di X ; ma di uso 
torso alquanto tardo. 

Semilateres. Sono forse i mattoni 
triangolari, usati per il rinvesli- 
mcnlo esterno dei muri. 

Senatorio. Luogo riservato nelle ba¬ 
siliche cristiano ai personaggi più 
illustri, che pare fosse in lesta allo 
navate laterali, presso l’arco trion¬ 
falo e dirimpetto al malronco. 

Seria. Vaso più piccolo del iloliiiin, 
destinato a conservare le provvi¬ 
gioni di olio, vino o grano. S intuì* 
rava nella dispensa come il dolio. 

Serraglia dell’arco. La pioira cen¬ 
trale dell’arco, che serra o chiude 
tutte le altre, onde dicesi anche 
chiave. 

Sezione. La nuova superitelo elio si 
mostrerebbe in un edilizio sup¬ 
posto tagliato da un piano, oriz¬ 
zontale o verticillo. 

Sfendone. Fionda. - Specie di na¬ 
stro attorcigliato di lana, o una 
striscia di cuoio o di panno larga 
nel mezzo e stretta alle estremità. 
_ Il castone dove sia la pietra 
di un anello. 
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Sfinge. Mostro favoloso colla parte 
superiore di donna c l’inferiore 
di leone. 

Sfragistica. L’arte di fabbricare i 
sigilli. 

Sfondagiaco. Specie di pugnale, 
detto anche smayUalore, ratto in 
modo da poter attraversare il 
giaco e le maglie del nemico. 

Sfumare. T. pittorico. Digradare 
dolcemente i tratti della matita o 
quelli dell’inchiostro, dell’acqua¬ 
rello, facendo scomparire la ruvi¬ 
dezza dei primi con lo sfumino, 
quello dei secondi col pennello, 
e così rendere pastoso il disegno, 
tondeggiarlo e farlo rilevare me¬ 
diante un sensibile passaggio dai 
chiari agli scuri. 

Sfumino. Piccolo rotolo cilindrico, 
di pelle, di seta o anche di carta, 
ravvolta su di sé in giri ben 
serrati, appuntato ai duo capi, 
e serve a sfumare i disegni a 
matita o a carbone. 

Sgraffio. Sorta di pittura che con¬ 
siste nel dare ad una parete un 
solo colore e, asciutto che sia, dare 
un secondo. Indi con una punta 
si graflla secondo un disegno, fa¬ 
cendo riapparire nei piccoli solchi 
il primo colore; onde si ha un 
disegno o pittura a due colori. 
Sguancio o Sguincio. Parto del 
muro taglialo a sghimbescio, ac-' 
canto agli stipiti e architravi delle 
porte, llnestre o simili. 

Sguscio. V. Cavetto. 

Sica. Specie di pugnale o coltello 
di una lama curva, che fa un 
angolo quasi retto coll’impugna¬ 
tura, usata dai pirati Illirici. 
Sicilis. Testa di lancia molto larga, 
a guisa ili falce. 

Sidonium o Tyrluin (marinar). È 
forse quel marino greco statuario, 
che gl i scalpelli n i chiamano tu rchi- 
niceio, benché sia così poco tur¬ 
chino, che è appena riconoscibile, 
accantoad un marino candidissimo. 


Sigillatae vestes. Vesti ricamate con 
rappresenlazioni Dgurate. 

Sigillimi. Piccola statua, detta dai 
Greci Zooii, o Zoion, Zoidion, Zoi- 
dariou, Andriunlion, Andrian- 
tidion, Andriautivcos; di cui i 
primi quattro si dicono di qual¬ 
siasi rappresentazione umana od 
animale, e gli altri tre della sola 
forma umana. 

Sigma. V. Accubihmi. E anche 
sedile circolare nel fondo di una 
vasca da bagno. 

Signa. Le insegne militari dei Ito- 
mani, come la mano per il mani¬ 
polo, il vacillimi, l'aquila per la 
legione nel tempo della repub¬ 
blica, e per lutto l’esercito in 
tempo dell’impero, nel quale cia¬ 
scuna legione avovn per altro 
segno distintivo anche uno o più 
animali, o qualche divinità. 
Signum. Sigillo e rimugino da esso 
formalo. — Insegna commerciale. 
— Statua. 

Signinuiu (opus). Specie di bellone, 
di scaglie minute di mattone con 
calce. 

Sima. Gola diritta, che corona il 
gocciolatoio, ornata allo sbocco 
da una testa di lupo e serve a 
raccogliere lo acque c (laro loro 
esito all'estremità del letto. 
Simpulum o Siinpuvium. Vaso pic¬ 
colo, somigliante al oyatlios, ed 
alla copia, eapedo con manico, col 
qualesi attingeva vino nei sacrifici. 
In epoca più larda il recipiente 
prese una forma ovale, con manico 
più comodo c l artistico. 
Simulacrum. Statua o pittura rap¬ 
presentante una divinità. 
Sinassario. Libro, clic conlienecom- 
pendi delle vile dei santi. 

'Sinum o Sinus. Specie di scodella 
lunga e profonda per il latte, usata 
anche per il vino. — V. anche 
Itnga. 

Siparium. Tenda, cortina, sipario. 
Digerisce dair«/if«e»»'. perche 
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questo si abbassava e si alzava 
al principio ed al fine della 
commedia, mentre il siparium 
serviva a dividere un alto dal¬ 
l’altro. 

Sirena. Mostro favoloso mela donna 
e mela pesce. 

Sistilo. V. Picnoslìlo. 

Sisyra. Vestimento fatto di più pelli, 
generalmente di capra, con tutti 
i peli. 

Situla. Secchia. 

Smalto. Miscoladi stugnatodi piombo, 
di sabbia silicea, di carbonato di 
potassio cornili nato col coloro che 
si vuol ottenere. 

Smaragdinus. Porfido serpentino. 
V. Croccus. 

Smaragdtis Aetliiopicus (lupi*). Dia¬ 
spro verde scuro, con vene di un 
verde più chiaro o trasparente. 

Sinaragdus Tanus (lapis). Diaspro 
verde chiaro, che tendo ni giallo¬ 
gnolo e spesso bucherato, mesco¬ 
lalo con frammenti piccoli di varia 
forma c di un colore più o meno 
verde-giallognolo. 

Smile. Coltello diritto o ricurvo per 
tagliare o pulire il legno o la 
pietra. 

Sobe. V. Ilipis. 

Soccus. Pianella comoda o scarpa 
senza Inccolti, elio copriva tulio 
il piede, il cui nome greco non 
ci è nolo, sebbene usala dai Greci. 
Presso i Romani fu dapprima 
una calzatura rozza, simile alla 
descritta, e usata col pallio; poi 
divenne di lusso c fu adoperala 
dalle donne. Come distintivo degli 
attori comici era una calzatura 
bassa, in contrapposto al coturno 
dei tragici. 

Solea o Soleinn. Co spazio, che 
nelle basiliche cristiane prece¬ 
deva immediatamente il santuario, 
elevato di qualche gradino sul 
piano, dove erano gli amboni. — 
Sorta di sandalo della più semplice 
forma, consistente in una suola 


sotto la pianta del piede, legata 
con correggiuolo attorno al collo 
del piede. 

Solenes. Tegole piatte, clic danno 
la via all’acqua. 

Solides. Le pieghe o crespe dello 
vesti, onde le vesti pieghettate 
diceansi solidolae. 

Solium. Sedia rettangolare ad alta 
spalliera coi fianchi pieni per 
bracciuoli, dotta anche lltrouus 
e sugarsins. — Sedile di ceri¬ 
monia, fatto di materia preziosa 
ed ornalo. — Sarcofago. — Vasca 
da bagno per una sola persona. 
— Sedile in fondo di un bagno 
circolare. 

Soliva. Travicello del tetto. 

Solliferreum o Soliferreum. Proiet¬ 
tile tutto di forro. 

Soma. Fusto della colonna. 

Soination. Tunica attillata, che por¬ 
tavano talora gli attori greci. 

Sommoscapo. V. Apo/ìgr. 

Sordo. Colore che non ha lustro c 
fa un tono dolco e vago. 

Sottarco. Lo stesso che Intradosso. 

Sottogrondale. Parte inferiore del 
gocciolatoio, che è incavalo per 
impedire che le goccie dell acqua 
non iscorrnno lungo l’edificio. 

Sottosquadro. Incavo profondo fatto 
in qualsiasi lavoro, per lo più, 
di legno. 

Spaccato. La rappresentazione ver¬ 
ticale di una parlo interna del¬ 
l'edilizio, sopra la corrispondente 
parte della sua pianta e che di¬ 
cesi anche sciografia. 

Spallaccio. Parto d’armatura propria 
della spalla, diesi univnn incastro 
col cannone del bracciale, ove si 
trova il corrispondente cordano. 
_ Gli spallacci non erano sim¬ 
metrici. Spesso quello di destra 
non aveva l'ala o lunetta, e ciò 
per facilitare il movimento del 
braccio. — Poteva avere un pro¬ 
lungamento, che scendeva a di fen¬ 
dere un terso del braccio. 
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Spalto. Terreno sgombro ila impe¬ 
dimenti, clic circonda la strada 
coperta o la controscarpa della 
fortificazione, scendendo dall e- 
stremità del parapetto al piano 
della campagna con dolce pendio. 

La linea più elevata dello spallo 
«licesi eresio o cujlio: quella for¬ 
mata dall’incontro di due spalti, 
corrispondenti all’ angolo rien¬ 
trante dicesi scolo; o quella che 
corrispondo all’angolo sporgente 
chiamasi dorso. 

Spartanus (lapis). Porfido serpen¬ 
tino. V. Croceus. 

Sparus o Sparum. Giavellotto corto, 
formato da un’asta di legno con 
punta di ferro da una parte, cui 
era attaccato un uncino di ferro, 
e dall'altra fornito di una lunga 
picca di ferro. 

Spatha. Spada larga a due tagli, 
con lama piatta e quasi uguale 
in tutta la sua larghezza. 
Spathalium. Braccialetto portato in¬ 
torno al polso, o al braccio. 
Spatola o mestichino. Piccolo stru¬ 
mento di acciaio, fatto a foggia 
di coltello in ogni parte flessibile, 
che serve ai pittori per mesco¬ 
lare le tinte sulla tavolozza. 
Specularis (lapis). Impannata di 
finestra, fatta di sottili falde di 
talco, adoperale prima dell’inven¬ 
zione del vetro per finestre. 
Speculimi, Catoptron. Disco o qua¬ 
dralo di bronzo, doralo o inar¬ 
gentato, leggermente concavo o 
convesso con manico o con piede, 
formato di qualche figura, tal¬ 
volta in allo di sorreggerlo. Nel 
I secolo d. C. fu di vetro con 
una foglia d’oro, di stagno o di 
piombo. 

Speira. Base della colonna ionica, 
che comprende il toro superiore, 
il t rodi ilo e il toro inferiore. 
Spekiskoi. Travicelli trasversali, die 
sostengono i due spioventi del 
letto dell’edificio greco 


Sphaeristerimn. Luogo destinato al 
giuoco della palla ed anche ad altri 
esercizi ginnastici. 

Sphincter. Braccialetto portalo dalle 
donne al braccio sinistro, ed ela¬ 
stico in modo che stava chiuso 
senza fermaglio. 

Sphraghidion o Spluagis. Sigillo. 
Sphyra. Martello per la fabbrica 
degli oggetti in metallo. 

Sphyrelata. Le antiche staine in 
bronzo, fatte di lamino congiunte, 
battute e ribattuto colla sphpra. 
Spicatum (opus). Pavimento ratto 
con piccoli mattoni disposti in 
modo di rendere la figura di spighe. 
Spiculum. Punta della freccia. 

La freccia stessa. 

Spina. Lungo muricciuolo, clic divi¬ 
deva in due parti uguali il circo 
per tre quarti della sua lunghezza. 
Spira. Ornamento muliebre formato, 
pare, di una sorte di ghirlanda, 
guarnita di molti pendenti, clic 
s’intrecciavano e si allacciavano 
Intorno al capo, come i torci¬ 
glioni di serpenti. 

Spolas. Specie di giacchetta di cuoio, 
indossala talvolta dagli scliin\i 
nelle rappresentazioni dramma¬ 
tiche. 

Spoliarium. Sala, dove si spoglia¬ 
vano quelli elio dovevano pren¬ 
dere il bagno, dello dai Greci 
apodulerium. 

Spolvero. Foglio di caria o di car¬ 
tone, sul quale è il disegno, i 
cui tratti vengono finamente bu¬ 
cherati con ispillcllo, o sopra 
questi forellini facendo passare il 
haitispolvero, il disegno rimane 
segnalo nel sottoposto foglio. 
Sponda. Una delle quattro traverse 
di un letto, a cui sono attaccato 
le corde, che sostengono il mate¬ 
rasso. — Il lato aperto di un 
ietto a sofà. — Letto o tiara per 
portare i cadaveri. 

Spondochoe. Piccolo boccale o brocca 
d’oro o d’argento, colla quale si 
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versava il liquido nella buia per 
la libazione. 

Spuntone. La più antica delle armi 
ad asta, con ferro foggiato a 
quadrello, o tondo, o a triangolo. 

Stadiuni. Pista lunga 600 piedi, 
diritta, piana, limitata da due 
margini, formanti terrazze e di¬ 
gradanti a scalini. 

Stalagmium. Pendente guarnito di 
una o più perle o di piccole bolle 
di oro che vi stanno sospese. 

Stamnos. Vaso di forma ovoidale, 
prolunganlesi in un collo evaso, 
a cui sovrasta un coperchio ton¬ 
deggiante con due impugnature 
ai lati, per portarlo, e una terza 
per versare. Serviva a contenere 
il vino per la mensa. 

Stele. Lastra di pietra sottile, alta, 
alquanto rastremala nell'alto, clic 
si piantava dai Greci sul sepolcro 
il si assicurava sopra una baso 
(beimi), recante il nome del de¬ 
funto che era quivi seppellito. 
Nell’ epoca macedonica e nella 
romana divenne più bassa ma 
più larga, onde facilmente si con¬ 
fuse col cippo. 

Stemma. Corona, specialmente come 
ornamento delle immagini degli 
antenati. 

Stepliane. Diadema. Fascia. — Ac¬ 
conciatura muliebre dei capelli. 
— Elmo o quella parie che ricopre 
la fronte. 

Stephanion o Stephanos. Corona. 

Stereobate. Basamento semplice o 
rozzo, clic sorvo a sostenere un 
edilìcio, che dicesi anche zoccolo. 

Stereotomia. L'arte di tagliare le 
pietre. 

Stethodesmos. Fascia elio, sotto al 
chilon, si avvolgeva intorno al 
sono. 

Stibadium. Lello da convito di forma 
circolare, fatto per una tavola 
rotonda, detto anche Sigma. 

Sticharion. Lunga tunica usata nella 
liturgia greca cristiana, con ma- 
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niclie, strette se dei sacerdoti, 
larghe, se dei diaconi, di colore 
bianco, generalmente con orna¬ 
menti. — Tessuta in oro e por¬ 
pora era usata dagli imperatori 
di Bisanzio. 

Stilizzare. Dicesi di una forma qua¬ 
lunque naturale vegetale, 0 ani¬ 
male, rappresentala sempre nella 
stessa maniera e con una certa 
simmetria. 

Stilobate. 1 Greci chiamavano così 
la sola pietra su cui direttamente 
posava la colonna. Vitruvio anche 
i blocchi che erano al di sotto. 
Oggi s'intende tutta la robusta 
costruzione a gradini in blocchi 
squadrati, su cui si eleva un 
edilicio. 

Stiloforo. Dello specialmente degli 
animali ornamentali, in allo di 
reggere colonne, come nell’archi- 
lettura romanica. 

Stipes. V. ('nix. 

Stlenghis. Stlenghidion. Ornamento 
del capo somigliante ad un pet¬ 
tine. — Striglie. 

Stola. Vestimento. — Specie di tu¬ 
nica lunga lino ai piedi, a ma¬ 
niche lunghe 0 corte, che uvea un 
fregio chiamato instila, cucito, 
secondo alcuni, nell orlo interiore 
della veste, usata dallo matrone 
romano. — Tunica dei suonatori, 
dei citaredi, e di Apollo in parti¬ 
colare. — Larga fascia di slotTa 
ornala di croci, che scende dal 
collo sul petto, ed è distintivo 
liturgico di alcuni sacri ministri 
del culto cattolico. 

Stolas. Corsaletto di cuoio che 
portavano i guerrieri, sopra il 

chilon. , 

Stoma. La bocca del vaso, detta 
anche stomion: o amjiliìslomos, 
quando ha doppia ansa nei vasi 
da mescere. 

Storta. Arma da taglio, che aveva 
la lama curva, più larga all'estre¬ 
mità, ove era tagliata a sghembo, 
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che al tallone. — Aveva un Ilio 
solo, se ne eccettui il piccolo 
tratto nella punta, un po’ so¬ 
migliante alla scimitarra, ma di 
minore lunghezza. 

Stragulum. Coperta da letto. — 
Coltro. — Qualsiasi panno che 
si stende per coprire, detto dai 
Greci stroma, epiblema. 

Stratum. Coperta. — Cuscino. — 
Materasso. — Letto. — Gual¬ 
drappa per cavallo. 

Streptos. Cerchio attorciglialo in 
oro o ili argento ornato di pietre 
preziose, distintivo militare dei 
Persiani, dei Galli, Romani, da 
cui fu dello lorqttes, usato anche 
dalla milizia bizantina. — Detto 
anche inailiaches , maniachion, 
Iracliclion. 

Strie. Solchi, paralleli o ondulati, 
praticali nel marmo o in altra 
materia per ornamento. 

Strigilis. Istrumento ricurvo con 
manico, che serviva dopo la lotta 
per togliersi dalle carni I’ arena 
mescolala coll'olio. 

Striglis. Stria o scanalatura della 
colonna, tanto se verticale e paral¬ 
lela, quanto se orizzontale o eli¬ 
coidale o ondulala. 

Strìscia. Specie di spada mollo lunga 
e stretta, alta a ferire solo di 
punta, usata nel duello. 

Stroma. V. Stragnlmn. 
Strombatura. Allargamento interiore 
fatto nella grossezza di un muro ai 
Iati d’unn porta odi una finestra, 
dello anche imbotte. 

Strophium. Sciarpa intorno al seno, 
portala dalle giovani sopra una 
piccola tunica, mentre la lascia 
mamillOre era portala sulla pelle. 
— Ghirlanda intorno al capo. 
Stroppus o Strappus. Fascia, Benda, 
Corona. — Insegna sacerdotale 
per i Latini. 

Stylischoi. Piccole colonne. Colu- 
meiìae. 

Styiobates. V. Stilobate. 
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Stylopinax. Tavoletta con sculture 
che ornava il fusto della colonna. 
Stylos. V. Colonna. 

Styrax. Asta, lancia, o bastone della 
bandiera. 

Subbia. Specie di scarpello appun¬ 
tato, elio serve per digrossare le 
pietre e i marmi. 

Subscus. Perno di ferro o di legno 
a coda di rondine da ambedue 
le parti. 

Subligactilum. Specie di mutandine, 
usate soprattutto nelle 'L'enne. 
SubseUium. Sedile, o lunga panca 
senza sgabello per i piedi, o 
ordinariamente senza spalliera, 
detto dai Greci Fìailirou. 
Substructio. Muro, pilastro o altra 
opera murariacostruilasollo terra, 
detta dai Greci anaìanmia. 
Subucula. La tunica più interna 
di lana, chiamata anche interniti, 
intinsi a in, o suppurile o dai Greci 
esophorion od asolerioii, cd era 
a maniche lunghe, tanto per gli 
uomini che per le donne. 
Sudarium. Fazzoletto per asciugarsi 
il sudore. 

Sudatio. Sala rotonda con la sola 
apertura centrale nella vòlta emi¬ 
sferica, per cui entrava la luce 
necessaria, e che veniva riscal¬ 
dala per mezzo del Incoi ioti ni, 
dio ne era la sorgente calorifera, 
o provvista del et ij pene, arnese 
a modo di scudo clic serviva a 
moderare il calore. 

Suffibtilum. Gran manto quadro, 
lungo, di slulTa bianca, che dalla 
lesta scendeva dietro la persona 
ed era fermato sulla spalla da 
una fibbia: usato dalle Vestali e 
dai Sacerdoti nei sacrifizi. 
Suggestum o Suggestus. Qualunque 
posto elevato fallo ad arie. 
Palco da cui parlavano gli ol ‘ a " 
tori e i generali, o su cui sede 
vano i magistrali nelle liti- 
Supercilium. Architrave di 
porta. 
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Superhumerale. L'amilto. V. Ami¬ 
chiti. Talora è usalo per la voce 
pnllium. V. PaUiitm. 

Supparum o Supparus. Veste fem¬ 
minile in tela, più ampia della 
stola, introdotta in Roma nel 
in scc. a. C. lira una tunica o 
indugimi!, da mettere sopra alla 
subucula, e copriva lo braccia, 
clic questa lasciava nude, e scen¬ 
deva dalle spalle al tallone, il 
snppanis è voce più tarda ed 
ha il medesimo significato che 
c amistà. 

Suspensurae. Pavimento sorretto da 
piccoli pilastri, usato specialmente 
nelle sale antiche da bagno, 
perchè il vapore caldo vi potesse 
girare sotto liberamente. 

Sviolinare. Diccsi dal movimento 
clic s’imprimo al violino, col quale 
si fa girare il trapano. 

Syeuites {lapis). La specie più co¬ 
mune del granilo, di color bigio, 
e rara la mica. 

Synnadicum (mariunr). V. Doci- 
tneiniiiu. 

Synthesina. Leggiera sopravveste, 
come obito da casa. 

Synthesis. Specie di tunica larga e 
senza cinta, portala dai Romani 
nell’ora di pranzo, onde è detta 
cacnalorium o accubUorìmn vc- 
slimonhnn. È probabile clic indi¬ 
casse anche le duo vesti insieme, 
che usavano nella mensa, cioè 
Vhidunioiilnin o Vumiclus. 

Syrma. Chitone con coda o stra¬ 
scico senza cinta, comunemente di 
color porpora, usata da Bacco, dai 
comici tragici, rappresentanti dei, 
eroi. Era anche una veste da lutto 
di color nero. 

T 

Tabaldus. Specie di sapnvi, la cui 
forma precisa ci è ignota. 

Tabella. Ornamento architettonico, 
a forma di un rettangolo; che 


dicesi ausata, quando ha come 
due anse o due triangoli ni 
lati. 

Tablia. Pezzi di stofTa di oro o di 
porpora di forma ordinariamente 
quadrangolare, cuciti o tessuti, 
all’altezza dei petto, l’uno sull’orlo 
verticale ed anteriore della cla¬ 
mide bizantina, l'altro sull’orlo 
posteriore. Erano spesso ornali 
di pietre preziose. E differiscono, 
solo per l’uso, dallo labitlae. 

Tablinum. Archivio o sala da rice¬ 
vimento nel centro della casa 
romana, spesso in vista dell’atrio 
c del peristilio, da cui era separato 
da una porta a due battenti. 

Tabulae. Quadrateli! di slolTa in 
oro, porpora, talora con gemme, 
cucite per ornamento, sopra le 
vesti, tuniche, drapperie, veli 
detrailo medicvo, corrispondenti 
alle lesserà e dell' evo classico 
romano. 

Tabularium. Archivio. 

Taeda. Torcia di pino. 

Taenarium ( mannor ). Marmo nero 
monocromo, talora con qualche 
linea bianca capillare, breve, retta 
ed interrotta. 

Taenia. Nastro, che annodava in¬ 
sieme i duo capi della corona, 
e le cui estremità si lasciavano 
libere. — Fascia o benda che si 
portava intorno alla testa per 
tener fermi i capelli. — Cintura 
da petto per le donzelle; lo stesso 
che la fascia pecloralis. — Listello 
che separa il fregio dorico dal¬ 
l'architrave. 

Tagliente. T. pittorico. Pittura in 
cui non è osservata la dovuta 
digradazione, o l’insensibile ac¬ 
crescimento di lumi e d’ombre. 
Taglienti diconsi anche in pittura 
e scultura alcune piegature duris¬ 
sime di braccia, di gambe, di 
muscoli o di panni, fatte, senza 
esprimere quella morbidezza e 
pastosità, che mostra il naturale. 
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Tagliuolo. Scalpello con taglio ro¬ 
tondo pev le guide d’intraguardo, 
dello dai Latini ccllìs. 

Talariu. Sandali, con ali adisse ai 
lati, presso la noce del piede, 
attribuiti a Mercurio, a Perseo 
e a Minerva, delti dai Greci 
pedi lui. 

Tamburo. Hello della colonna è una 
di quelle parti cilindriche, di cui 
essa si compone, (piando non è 
di un sol pezzo. — Dello della 
cupola è quella parte cilindrica, 
clic sla sotto il principio della 
vòlta e sopra i piloni degli archi. 

— Dello dell’abside è quella parte 
cilindrica, che resta al di sotto 
della calotta. 

Tainparion. La clamide imperiale 
bizantina. 

Taones. Vesti bizantine con Qgura 
di pavoni. 

Tapes. Coperta vellosa da una o 
ambedue le parli, della anche 
lapelion. 

Tarentìna. Veste femminile lun¬ 
ghissima, di un tessuto line c tra¬ 
sparente, fabbricata in Taranto. 
Tarsia. Lavoro d’incastro di legni 
di diversi colori, a disegno di 
ornati o di ligure. 
Taygetus(/ap/s). Porfido serpentino. 
V. Croccus. 

Tectorium (opus), intonaco che, se 
fatto di calce o gesso solo, ora 
dello (opus) albarhim, se di calce 
con arena, era detto arenatimi, se 
con polvere di marmo e calce, 
murmoratum, so di coccio pesto 
e calce, testaceli ni. 

Tegillum. Lo stesso che Cucullus. 
Teglata. Tetto o copertura, che gi¬ 
rava intorno alla cinta dei cimi¬ 
teri o ai lati delle basiliche cri¬ 
stiane per riparare i sarcofagi e 
i sepolcri. 

Tegmen. V. Ciboriiun. 

Tegula. Tegola. Dicevasi hamata, 
se avea i margini sporgenti. 
Tegurium. V. Ciborium. 


Telamon. Balteo da cui pendeva la 
spada. 

Telamoni. Figure umane ornamen¬ 
tali. 

Temenos. Recinto o circuito sacro 
del tempio. 

Tempera. T. pittorico. Qualunque 
liquido fatto con gomme, con 
latte, con colla di pelle, con albume 
d’ovo, che sia atto a mescolarsi 
coi colori. Nel rinascimento s’in¬ 
tendeva il sistema italiano di me¬ 
scolare i colori col torlo d’uovo. 

Teinplum. 11 tempio consacrato alla 
divinità, o una cappella dedicata 
ad un morto, o anche la curia. 

Tensa. Carro di gala, lirato da ani¬ 
mali, su cui si trasportavano le 
immagini degli dei nei giuochi 
circensi, per contrapposto a fer- 
ciiluiit, portato a spalla d uomo. 

Tephrias (lapis). Serpentino bigio. 

V. Meiiiphìtes. 

Tepidarium. Cella o sala per il bagno 
tiepido. 

Terebra. Succhiello. Trivello. 

Terrecotte. Diconsi, per antono¬ 
masia, quelle che sono figurato. 

Tesseilalum (opus). Pavimento Tatto 
con pietre tagliate col martello 
a cubetti regolari. 

Teslaceuin. Lavoro fatto di tegole. 
— Pavimento fatto di frantumi di 
terracotte; se di mattoni interi, 
disposi! a forma di spiga, dicevasi 
spicatniii. V. anche Tecloriuni. 
Testata. V. Gli ioni. 

Testudo. Soffitto formalo di quattro 
parti convergenti ad un centro. 
Tetracora. V. Abside. 

Tetradora. V. Pedalcs. 

Tetraotes. Vaso a quattro unse. 
Tetrastilo. Il tempio greco, che ha 
quattro colonne nella sua facciata; 
se ne ha sei è detto esastilo, se 
otto odastiìo, se dieci ( decastilo ), 
se dodici dodecastilo. A Girgenti 
ve ne era uno di sette, optasi ilo. 
Tetravela. 1 quattro veli che copia¬ 
vano il ciborio nelle suo quatti o 
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Taccio (ino all'altezza dei capitelli, 
durante la consecrazione dello 
SS. Specie, nello antiche chiese 
cristiane. 

Thalamus. La stanza nuziale della 
casa greca. 

Thalassai. Vesti bizantine di grande 
ampiezza, come gli A dòn. 

Thasium (niarnior). Marino greco, 
livido compatto, con scaglie me¬ 
diocri, rilucenti, dell’isola di Taso 
nell’ Egeo. 

Thebaicus (lapis). Porfido. V. Pal¬ 
pili/rito s. 

Tlieca. Scatola o astuccio por ri¬ 
porvi dentro qualche oggetto, 
quindi : l/icca calumarla, sca¬ 
tola da penilo; unni maria per 
monete. 

Theristrium. Panno o velo da ostale, 
usalo dalle donne greche, per ripa¬ 
rarsi dal sole. 

Thermae. Edificio pubblico o privato 
per bagni. 

Thessalicus o Atracius (lapis). Marmo 
verde antico. V. Alracins. 

Tliorax. Corazza di rame composta 
di duo piastre arcuate, Luna por 
coprire il petto e l'altra la schiena, 
unita per mozzo di spallini (omo/), 
saldati con uncini o catenelle. 

Thronus. Sedia con dossale alto e 
diritto, e brncciuoli. 

Thuribulum, Thyinaterium, Liba- 
notos. Vaso di metallo por bruciare 
l'incenso, pressoi Romani in forma 
di candelabro portabile. 

Thyroreion. Il vestibolo della casa 

greca. 

Tiara, Tufa. Horrettino di cotone, 
molle e cedevole, che si poneva 
sulla sommila della lesta in guisa 
da lasciare scoperti i capelli sul 
davanti, e stretto alla nuca per 
mozzo di un nastro ; in uso presso 
i Persiani, gli Armeni, i Parti. Se 
era invece duro (racla), formava 
il distintivo doi re di quelle na¬ 
zioni. La Tiara phnjgia era come 
la mitra. 


Tiberianus (lapis). Pietra dal fondo 
verde, coperto di sottilissime linee 
bianche increspate e ritorte, si 
spesse da coprire quasi intera¬ 
mente il fondo, detto volgarmente 
varile ranocchia fiorilo. 

Tibialia. Ghette o lunghe uose, che 
circondavano lo stinco dal gi¬ 
nocchio alla noce. 

Tiburium. V. Ciborimn. 

Tiburtinus (lapis). Travertino. 
Timpano. Il triangolo, formato dalla 
cornice e dai due travi di un letto 
a pendenza, o un triangolo appa¬ 
rente della medesima fonila. Il 
pennacchio della cupola. 

Tinta. T. pittorico. Il colore conve¬ 
nientemente preparalo, secondo il 
grado d’intensità e di forza, prima 
che sia messo in opera, o si dice 
parimente del colore già disteso 
sul quadro.Spesso significa il tono 
del coloro. V. Tono. 

Tipo. Matrice o incavo, in cui si cola 
la materia da formarne un rilievo. 
Tirsus o Tyrsus. Stilo, torso. — Asta 
punitila, coperta d'edera e di pam¬ 
pini, solita a portarsi da Bacco e 
dallo Baccanti nello orgie. 

Titulus. Chiesa o basìlica cristiana 
dei primi secoli in Roma. Così 
delia, perchè le antiche adunanze 
liturgiche dei fedeli si facevano 
nelle case private, sotto il nome 
(Hiatus) del padrone della casa. 
Tocco. 'I'. pittorico. Disegno, ritratto, 
fallo con la penna. — Il modo spe¬ 
ciale col quale l'artista adopera il 
pennello od il bulino. 

Toga. La sopravveste distintiva del 
cittadino romano, la cui forma non 
è ancora esattamente conosciuta, 
celio probabilmente non fu sempro 
la stessa. Secondo alcuni, era un 
pezzo di panno semicircolare, in 
cui il lembo sinistro era più lungo 
del destro, e con una scollatura 
profonda. A questa sarebbe stato 
altaccato un altro pezzo di panno 
(siims), il cui orlo esterno formava 
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unalineacurva irregolare. Secondo 
altri era un panno oblungo, ovale, 
lungo tre volle l’altezza dell uomo 
adulto, e, nella massima larghezza, 
uguale almeno a due terzi della 
lunghezza. — Parli della Ioga: 
Sintis ,cioè queil’insicine di pieghe, 
che si formavano sul davanti circa 
la metà della persona; balletta, 
cioè l’insieme delle pieghe, che 
dalla spalla sinistra scendevano 
sotto il braccio destro; limbo, l’ul¬ 
timo groppo di pieghe nel mezzo 
del 8iwt8 e sostenute dal balletta; 
ritf/ae o labttlac le pieghe meno 
profonde; tabulatimi, conlabu- 
ìalio, l’insieme delle pieghe; la¬ 
cinia, il Hocco di lana, spesso con 
anima di piombo messa all'estre¬ 
mità per tenerla distesa. Il colore 
ordinario della toga era il bianco 
{toga alba), di quelli che andavano 
intorno per procacciarsi i voti del 
popolo, per essere eletti magistrati, 
era di un bianco rilucente (toga 
candida). I magistrati e i ragazzi 
l’avevano listata di porpora agli 
orli (Ioga praetcxla)-, i consoli in 
certe solennità, e gli cqnites, 
quando si presentavano ai cen¬ 
sori, l’avevano guernita di più 
striscio orizzontali di porpora 
(toga trabea), talora tutta di por¬ 
pora (purpurea), usala dall'im¬ 
peratore, anche ricamata in oro 
(toga pietà) ; palmata, ornata 
ili foglie di palma in tessuto o 
dipinte. 

Tomografia. La pittura greca su 
muro, probabilmente ad affresco. 
Tolo. Parte centrale del tetto, dove 
si riuniscono tutte le travi, o la 
vòlta rotonda che termina in una 
parte più alta, e quindi anche cu¬ 
pola, detta dai Greci anche chtj- 
pellon. Nell’iscrizione dell’abside 
di S. Marco tholits pare signillchi 
la calotta dell’abside. 
,Tomentum. Cuscino, materasso, riem¬ 
pilo di lana. 


Tomeus. Coltello diritto o ricurvo 
per pulire o tagliare il legno o la 
pietra. 

Tondino.Modanatura convessa semi¬ 
circolare, il cui aggetto è ordina¬ 
riamente uguale al raggio del se¬ 
micerchio generatore. Dicesi anche 
Fusa roto o Fttaaiolo e suole essere 
ornalo con piccoli globolti, simili 
a perle, a ghiande, a mazzetti di 
foglie di lauro, a treccie, eco. 

Tondo dell’arco. La parte racchiusa 
dell’arco. Dicesi anche luce, vano, 
apertura. 

Tono. Il grado d’intensità del chia¬ 
roscuro e del colorilo. Esso dipende 
dal valòrc'ài ciascun oggetto, cioè 
dal grado che un oggetto ha in 
natura, per il quale si distacca 
dall'altro, più o mene, per chiaro 
o per scuro. È quindi sinonimo di 
valore, e talora di tìnta. 

Toralia. Coperture di lino, che si 
estendevano sulle sloflo di porpora, 
di cui erano coperti i triclinia. 
Toreuma. Intaglio in avorio, pietra 
dura o in metallo. 

Toreutica, Empaistiche. L’arte del 
cesello (loros), detta dai Latini 
Cuclalttru o da noi Lavoro a 
sbalzo. (Vedi Sbalzo). Essa però 
comprendo il lavoro del bulino, 
cioè anche l ’incavo d’incisione, e 
la commessura dei metalli fra loro. 
V. Damaschinatura. 

Tornio. Ordigno, nel (pialo mettendo 
in moto un cilindro, ove è adat¬ 
tato un ferro tagliente, si fanno 
diversi lavori tondeggianti, di 
legno, avorio, metallo, ecc. Dai 
Greci dello lornos, trochos clte- 
ramicltos, dai latini rota, rota 
fìgnlaris, or bis. 

Tornos. Il tornio, o il ferro del tor¬ 
nitore, detto anche lornoulerioii■ 
Torques. Ornamento fatto di fili d oro 
intrecciati a spire, portato coinè 
collana. V. Strcptos. 

Torus. Materasso, o letto imbottito. 
— Toro o modanatura convessa 
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semicircolare, adoperata per lo più 
nella base delle colonne, detto 
anche pitlvìnar. — La parte con¬ 
vessa, di un festone o di una co¬ 
rona, formala da nastri legali 
intorno a fiori, o frulli. 

Tosta. T. pittorico. La tinta che è 
continuata o intera. 

Toxon. Arco, i cui corni (cherata) 
erano rivestiti di punta in metallo 
(corone). - L’incavatura di mezzo, 
o la tacca dove si adattava la 
freccia dicesi pechj/s, e la corda 
neiire. 

Trabea. V. Toga. 

Trabeazione. Quella parte di un or¬ 
dine architettonico,clic comprendo 

l'architrave, il fregio e la cornice, 
c elio i Greci chiamarono cpibole. 
Trachelos. Il collo del vaso. 

Trafiere. Pugnalo acutissimo. 
Transenna. Ingraticolato di sbarro 
innanzi ad un'apertura. Infer¬ 
riata. - Pluteo marmoreo lavo¬ 
ralo a giorno. 

Transetto. Nave trasversale fra l’a¬ 
bside e la navata maggioro e le 
minori, elio si trova in molte chiese. 
Transtrum. Trave orizzontalo tra 
muro e muro. — l banchi delle 
navi in cui sedevano i rematori. 
Trapano. Strumento con punta di 
acciaio a cui s'imprime im moto 
circolare por mezzo del violino, e 
che servo a forare il ferro, la 
pietra, ecc. 

Trapeza. Tavola. — Trapesa chi- 
rioH. L’altare. 

Trapezoforo. Porta mensa, lutto 
spesso a forma di S, e scolpito, 
detto dai Ialini nicusac fttlcrnm. 
Tratteggio. Il tirar linee e far fregi 
colla penna, col lapis, col pennello. 
Triboli. Mantello, specialmente so 
logoro, in uso delle classi infilile 
greche, sparlane soprattutto, detto 
anche tribonion. 

Tribulus. Cuspide triangolare, o 
istruinento a 4 punte. 

Tribuna. V. lerateion. 


Tribunalia. Logge ai due lati del¬ 
l’orchestra, ove sedevano i magi¬ 
strati presidenti alla rappresen¬ 
tazione. 

Triclinium. La sala da pranzo della 
<ìoinus romana. 

Tricora. V. Abside. 

Tridental. Vaso a tre anse. 

Tridente. Islromento di ferro a tre 
denti, di cui si serve lo sbozzatore di 
una scultura. — Specie di uncino a 
tre denti, che suol mettersi in mano 
a Nettuno, come suo distintivo. 
Trieres. Specie di bicchiere, fatto 
Torso a forma di barchetta. 

Triforio. Stretto corridoio, che corre 
lungo le pareti delle chiese roma¬ 
niche c gotiche, al di sopra degli 
archi, aperto verso la navata me¬ 
diana con fili di archi ed esterna¬ 
mente chiuso da principio, e più 
tardi rischiarato da finestre. 
Triglenoi. Orecchini con tre gemme, 
usali da donne greche. 

Triglifo. Ornamento formato di tre 
glifi o solchi, usalo nel fregio 
dorico. 

Triottides. Orecchini, anche con 
tre gemme, ondo venivano dette 
triglenoi. 

Tripode. Treppiede. — Caldaia o 
vaso por far bollire i cibi, sorrotto 
sul fuoco da un treppiede. — Sga¬ 
bello a tre piedi. — Tripode o 
sgabello su cui sedeva la sacer¬ 
dotessa Pitia, per dare i responsi. 
— Mobile di prezioso lavoro fatto 
a somiglianza del tripode sacro. 
Trittico. Tavoletta divisa a tre com¬ 
partimenti, che possono o no ripie¬ 
garsi l’uno sulPaltroe sono gene¬ 
ralmente dipinti 

Trochas. Specie di calzatura, adatta 
alla corsa ed al viaggio, come 
Vendroinis e le caUioulae. 
Trochylos. Lo stesso che cavetto. 
Tropario. Libro, che nella liturgia 
<»reca cristiana contiene i tropi, 
cioè i versetti, che si cantano in¬ 
sieme coll’introito della Messa. 
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-.Trulla. Specie di bicchiere di forma 
piatta con lungo manico; di legno, 
di argilla, di metallo o anche 
di pietre preziose (agata, sardo¬ 
nico, ecc.) o di una pasta vitrea 
multicolore e translucida a due o 
tre strati. 

Trulleum. V. Mallnvium. 

Tryblion. Catino,Paropside o Patena. 

Trypanon. Trapano. 

Tuta. V. Tiara. 

Tufae. Specie di cresta, di ciuffo o di 
criniera sulla lancia. 

Tuie. V. CcslicUlus. 

Tuleion. Materasso, che i Greci po¬ 
nevano sulle cinghie stese attra¬ 
verso la lettiera; riempito o di 
lana scardassata o di piume e rive¬ 
stilo d’una fodera Ci lino o di lana; 
delta anche c nephalon. 

Tunica. La veste comune dei Romani, 
usata tanto come indumento in¬ 
terno ( interior, intima, intenda, 
subacuta) quanto esterno. Corta 
lino al ginocchio, senza maniche 
o con maniche lino al cubilo, poi 
lunga fino ai piedi (talaris po¬ 
deri») e con maniche lunghe ( ma¬ 
nicata chciridolos) stretta sotto 
il petto da un cingolo (c iugulimi). 
Formata di un sol pezzo di panno 
ripiegato in due, e fermalo sulle 
spalle con fibbie, o cucitura. Dice- 
vasi esomide se lasciava oltre il 
braccio scoperti o nudi la spalla 
destrae parte del petto. V.JExomis. 
Di lino, o di lana, o di porpora, 
intessuta d’oro, o a vari colori. 
Ornata di davi, specie di bande 
o liste di porpora, nella parte 
anteriore dal collo alla cintola. 
Se i davi erano larghi ( laticlavi), 
era distintivo dei senatori, e poi 
anche dei loro figli, se stretti 
( augustìclavi ), era distintivo dei 
cavalieri. I davi vennero poi 
detti anche tabulae e perielysis 
e si usavano anche d’oro (chryso- 
clavi, autoclavi) intessuti o cu¬ 
citi, lunghi o tagliali, ornati di 


orbiculi o rotac, di lori, bralleae, 
segmenta. 

Tunicopallium. Vestimento che pos¬ 
sedeva le due qualità della tunica 
e del pallinni. Nome inventato dai 
grammatici. 

Turea. Veste purpurea. 

Turrìs. Vaso eucaristico, in cui si 
conservavano lo Sacre Specie, dai 
Greci detto arlophorion, di legno 
dorato, qualche volta di bosso, 
onde era detto bttxis o buxida, od 
anche di avorio. 

Tutulus. Specie di berretto o pilco di 
lana, usato dai sacerdoti romani. 

Tympania. Spedo di pilco rotondo, 
a modo di mezza sfera ornata di 
strisce, in uso delle donne a Co¬ 
stantinopoli, nell’età bizantina. 

Tympanum. Sotto coppa piana o (on¬ 
dino con margini rilevati. 

Typicarion. V. Apotesi. 

Tyriuin (monitor). V. Sidonium. 

Tysiasterion. Ara dove bruciano le 
vittime. — Aliare nella basilica 
greco-bizantina, dove si conser¬ 
vano le SS. Specio Eucaristiche. 

Tzitzakion. Forse lo stesso che il 
Lorum. 

U 

Udo. Specie di calzature, fatto di 
pelle di capra con tutto il pelo. — 
Striscie, di tela bianca con cui si 
avvolgevano i piedi. 

Ulivella. Islrumento di ferro a coda 
di rondine, che s’inserisco nella 
pietra per quindi sollevarla a 
qualche altezza. 

Umbilicus. Nel linguaggio cristiano 
medioevale è l’imboccatura supe¬ 
riore del pozzetto, sopra la tomba 
del martire, ed è detto anche 
biUicns. 

Umbo. Rilievo convesso di ferro che 
sporgeva dal centro esterno dello 
scultnn. — Groppo di pieghe nel 
mezzo del sinus della toga romana 
e sostenuto dal ballcus. 

Umbraculum. V. Ciboritim. 
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Unicorno. V. Liocorno. 

U nctorimn.Luogo nelle terme o fuori, 
dove si ungevano di olio le persone 
che si erano Lagnale o elio anda¬ 
vano alla lotta. 

Urceus. Vaso con manico. — Orcio. 

- Brocca. - Boccale. - Secchiello. 

Urna. Orciolo, stretto di collo e 
gonfio di ventre por attingere 
acqua o per riporvi le ceneri di 
un cadavere, o per raccogliere i 
voti noi comizi o tirare le sorti. — 
Misura di liquidi eguale a quattro 
congi. Ha due e spesso tre anse o 
manichi. Detta anche idrici e 
colpii). 

Urnarium. Tavola rettangolare per 
depositarvi i vasi. 

Ustrinum. Luogo aperto o chiuso 
ove si bruciavano i cadaveri. 

V 

Vagina. Il fodero d’una spada, detto 
dai Greci ■.oipholheches o colcos. 

Valore. T. pittorico. Il grado di co¬ 
lore, elio un oggetto ha in natura, 
per il quale si distacca dall’altro 
pili o meno, por chiaro o por scuro, 
onde dicesi valore che ha un og¬ 
getto a paragone d’un altro, o più 
brevemente il grado di forza col 
quale il colore di un oggetto ri¬ 
tiene la luce. 

Valvae. I doppi battenti della porta. 
Nel lenirò romano diconsi regine 
quello nel mezzo della facciata del 
fondo della scena, per cui entrava 
il protagonista, od iiospitales le 
due, elio si aprivano nel mezzo 
delle pareli laterali, por cui pas¬ 
savano gli attori secondari. 

Vara. Cavalletto, trespolo. — Alare. 

Vela. Porzione triangolare della vòlta 
a sesto acuto. — Lo spazio cho sta 
fra le duo campate dell’arco. — GLi 
spicchi di una vòlta a croccra. 

Velarium. Grande velo, spesso di 
diversi colori, che si stendeva al 
disopra dei luoghi di spettacolo. 


Velatura. T. pittorico. II tingere con 
tinta acquidosa e lunga i colori già 
asciutti di una pittura, in modo elio 
trasparisca la parte velata, quasi 
fosse sotto un sottilissimo velo. 

Velum o Velamen, Maphortion, Ma- 
phorion è il velo col quale lo 
donne romane e poi le vergini cri¬ 
stiane si coprivano il capo. 

Velotyrum. Tenda innanzi alle porte, 
detta dai Latini cortina. 

Ventaglia. Parte della celato da in¬ 
castro: una lamina munita di 
alcuni forellini, da una o ambedue 
le parti, che talvolta si ripetono 
nel coppo, o che sposso dalla parte 
destra aveva uno sportellino, clic 
si apriva, quando si voleva par¬ 
lare o imboccare il corno. 

Vera. Pluteo marmoreo circolare col¬ 
locato, in maniera fissa o mobile, 
nella bocca di un pozzo. Celebri 
quelle veneziane. 

Vermiculatum (opus). Spedo di mu¬ 
saico, le cui tessero seguono linee 
sinuoso della figura, quasi a guisa 
di vermi ; donde il nome. 

Verucolo. Sorta di stilo cho si ado¬ 
pera nella pittura dell’encausto. 

Verutum. Giavellotto più leggero e 
sottile del piloni. 

Vestes. Vedi ai nomi particolari di 
ciascuna. — Nelle antiche chiese 
cristiane si solevano ornare il 
ciboriinii, le pergnlac , gli inter¬ 
colunni delle navate di drappi di 
seta ( holoscrica , de olouero) di 
vari colorì (alba, rosala, prosino, 
rubea, alytina, o di velluto (de 
iinteilo) o con galloni (peryclisis) 
o di lama d’oro ricamata (do fon- 
ciato). 

Vestiarium. Luogo speciale della ba¬ 
silica cristiana, ove si custodiva 
la suppellettile sacra. 

Vestibulum. L’ingresso della casa 
romana, e anche atrio, o lo spazio 
chiuso fra lo antae del tempio, 
detto anticnin nella parte innanzi 
e posticino nell’opposta. 
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Vexillum. Piccolo velo (vessili nm da 
vexlnni-velnin) di lorma quadrala, 
caeruleum poi cavalieri, riibruin 
pei pedoni, attaccato ad un asta 
con lancia, che portava scritto il 
nome della coorte o della centuria. 

— Vessillo rosso inalberalo sopra 
la tenda del generale o sulla nave 
ammiraglia per dare il segnale 
della battaglia o della uscita degli 
accampamenti. 

Vibia. La panca o l'asse posto attra¬ 
verso i ritti (varerò) forcuti, che 
reggono un cavalletto. 

Vinarium. Vaso probabilmente simile 
alla lagena. 

Violino. Islrumenlo che serve a far 
girare il trapano. 

Virga. Bastone, usato dai littori per 
far largo ai magistrali. — Bac¬ 
chetta, portata come segno di 
onore da persone di qualche 
grado. 

Visiera. Parte della celala da incastro 
che copriva la faccia dalla Ironie 
alla bocca, divisa in due parti, cioè 
la ventaglia che riposava sulla 
baviera e la vista nella parte su¬ 
periore, e che si appoggiava sulla 
ventaglia ; ambedue mobili dal¬ 
l’alto in basso. 

Visorium. Lo stesso che teatro. 
Vista. Parlo della celata da incastro. 
— Lamina con due aperture bis¬ 
lunghe posle orizzontalmente ul- 
l’allezza degli occhi. — Come 
rinforzo della fronte del coppo 
e diccsi anche frontale. 

Viticcio. Stelo o gambo, che nel 
capi lello corinzio esce dalle foglie 
d’acanto, e accartocciandosi sale 
negli angoli e nella fronte del ca¬ 
pitello lino alla cimasa; detto 
anche cartoccio. V. Cauliouli. 
Vitta. Benda, fascia, intorno al capo 
delle vittime, dei sacerdoti, degli 
altari, dei supplici, che le avvol¬ 
gevano intorno ai ramoscelli di 
pace. — Nastro col quale si legava 
V in futa. 


Vomitoria. Parte per cui gli spetta¬ 
tori del tealro entravano nella 
cavea o ne uscivano. 

Vòlta. Copertura curva di un edificio, 
formata o di pietre conce, o di 
mattoni, o di cementizio. Essa 
piglia varie forme o necessaria¬ 
mente, a seconda della base su 
cui viene elevala, o anche libera¬ 
mente. Le principali sono: ribotte, 
quella elio ha per intradosso una 
superficie cilindrica, generala da 
una retta, che si muove per un 
arco di curva, giacente fra le due 
imposte, in un piano perpendico¬ 
lare ad esse, conservandosi sempre 
parallela alte imposte, e si adatta 
sopra una pianta quadrala rettan¬ 
golare; a vela, generata da un 
cubo che taglia ad angoli retti il 
diametro di una calotta sferica. 
Dicesi a vela perchè somiglia ad 
una vela gonfiala dal vento; a 
crocera, quella originata da due 
semicilindri, che si compcnctrano, 
tagliandosi ad angolo retto. 1 
quattro spicchi in cui rimano di¬ 
visa, diconsi vele, c i rinforzi degli 
spicchi diconsi costoloni : a schifo 
o a conca, quella il cui intradosso 
è formalo da quattro porzioni di 
vòlta a botte e prende l’apparenza 
di uno schifo; lini alata, quella il 
cui intradosso risulla da tante 
lunette cilindriche, quanti sono i 
lati della figura base, avendo cia¬ 
scun cilindro il suo asse orizzon¬ 
tale, ovvero acclive verso l’asse 
verticale dell’edificio, normale ad 
uno dei lati della base nel piano 
delle imposte,e nel punto di mezzo 
del lato stesso; anulare, quella il 
cui intradosso è una superficie 
curva generata dalla rivoluzione 
di un arco di circolo, d’una ellissi 
o d’altra curva,costituente il sesto 
della vòlta, intorno alla verticale 
condotta pel centro della zona cir¬ 
colare; a stalattiti, quella in cui 
le modanature dei cassettoni o di 
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altre ligure geometriche,disegnate 
nell’intradosso, vanno sporgendo 
e digradando in modo da dare 
l’illusione di corpi pendenti (sta¬ 
lattiti) : reticolata, quella il cui 
intradosso è diviso in tanti piccoli 
quadrali o cassettoni. 

Voluta. Ornamento del capitello 
ionico elio rappresenta una forma 
vegelale attortigliata e voltata in 
linea spirale. 


X 

Xoauou. Statua di legno del periodo 
greco arcaico. 

Xiphos. Spada diritta a tino tagli col- 
rimpugnatura, senz'elsa. 

Xiplioteclies. V. Vagina, 

Xynele. V. Mac!mera. 

Xystis. Veslilo greco di lusso di cui 
non può precisarsi la forma. — 
Il nomo non riguarda clic la qua¬ 
lità della stolta e del disegno. 

Xyston. V. Uorg. 

Xystos o Xystus. Porticato coperto 
nel ginnasio greco. — Viale sco¬ 


perto in un giardino, presso i 
Romani. 

Z 

Zoccolo. La parte inferiore e più 
larga del piedistallo. 

Zoidarion o Zoidion o Zoon. Vedi 
Sigillimi-. 

Zoma. Grembiule di cuoio o di feltro, 
clic dal disotto della corazza scen¬ 
deva lino alla metà della coscia, 
rivestito nella parte superiore di 
piastre di metallo, legato fra loro 
e formate a foggia di penne 
(ptcryghcs). 

Zone. 11 fregio della trabeazione. — 
Cintura piatta, piuttosto larga, 
portala sui ilanctii dalle giovani 
nubili, o anche dagli uomini e dai 
soldati greci per coprire la giun¬ 
tura della corazza colla tunica, 
della anche zonarion , zoster e 
dai Romani cingnlnm. 

Zooforo. 11 fregio della trabeazione, 
specialmente quando vi siano rap¬ 
presentazioni animali. — In genere 
fascia con rappresentazioni simili. 

Zoster. V. Zone. 
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